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RESUMO
Tendo em vista a dança e suas ações de rupturas éticas e estéticas no ocidente, emergidas
no decorrer dos anos de 1960/70, essa pesquisa chega com o objetivo de investigar os engajamentos
exercidos diante das composições da cena contemporânea sob um dado recorte na cidade de São
Paulo. A escolha para essa análise vem através da Cia. Nova Dança 4, dirigida por Cristiane Paoli
Quito e Isabel Tica Lemos, e percorre a trajetória inicial dessa companhia e de suas diretoras sob o
final dos anos de 1990. A investigação se elabora a partir das análises de dois espetáculos: Acordei
Pensando  em Bombas... (1999)  e  Palavra,  a  poética  do  movimento (2002).  Os  dois  trabalhos
trazem, no limiar e na transição de uma obra para outra, posturas assumidas diante de preceitos até
então determinantes nos modos de um pensar/fazer da dança desse dado momento. A abordagem
metodológica se desenvolveu por meio de entrevistas abertas e depoimentos das duas diretoras,
além de materiais e registros concedidos pelas mesmas como vídeos, fotos e críticas referentes a
essas  duas  obras  para  a  análise  de  suas  composições.  Conceitos  referentes  às  práticas  como a
improvisação,  a  interdisciplinaridade e  a  teatralidade chegam  enquanto  possíveis  recursos
norteadores do fazer crítico dessa companhia. A resistência colocada nesse recorte se apresentada
como  pista  para  a  compreensão  das  escolhas  assumidas  por  essas  diretoras,  em  virtude  do
alargamento para outras organizações  da cena.  Tal  espaçamento implicaria  em promover novas
percepções e relações com o fazer artístico, propondo afetividades e também proximidades diante
do artista e seu espectador.
Palavras-Chave: Cia. Nova Dança 4, Resistência na Arte, Dança Contemporânea, Improvisação na
Dança. 
ABSTRACT
Considering the dance in its actions of ethical and aesthetic ruptures in the west emerged
during  the  years  of  1960/70,  this  research  arrives  with  the  objective  of  investigating  the
engagements exerted towards the compositions of the contemporary scene under the city of São
Paulo. The choice for this analysis comes through Cia. Nova Dança 4, directed by Cristiane Paoli
Quito and Isabel Tica Lemos, and traces the initial trajectory of this company and its directors in the
late 1990s. The investigation is elaborated from the analyzes of two works, Acordei Pensando em
Bombas... (1999) e Palavra, a poética do movimento (2002). The both works bring, at the threshold
and in the transition of a work and another, positions assumed towards precepts that until then were
decisive in the ways of thinking/doing of the dance in this moment. The methodological approach
was developed through open interviews and report of the two directors, beyond the materials and
records  granted  by  them as  videos,  photos  and critiques  referring  to  these  both  works  for  the
analysis  of  their  compositions.  Concepts  referring  to  practices  such  as  improvisation,
interdisciplinarity and theatricality, arrive as possible resources guiding the critical position of this
company. The resistance placed in this context is presented as a clue to the understanding of the
choices made by these directors, due to the extension to other organizations of the scene. Such
spacing  would  imply  in  promoting  new  perceptions  and  relationships  with  the  artistic  doing,
proposing affectivities and also proximity to the artist and his spectator.
Key  words:  Cia.  Nova  Dança  4,  Underground  movements  in  Art,  Contemporary  Dance,
Improvisation in Dance. 
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O DESPERTAR DE UMA EFERVESCÊNCIA
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Para além de sua maior ou menor técnica, o artista é um
militante que vai quase na contramão da política
institucional.
 Ele se engaja ou milita por novos tipos de relação
(ainda não pensados, e, portanto, “impossíveis”) com
uma realidade maleável.
 Em suma, o artista luta menos para realizar uma
mudança na sociedade do que para possibilitar que
enxerguemos essa sociedade de outro modo.1
Convido-os a percorrer comigo por uma parte da trajetória que me trouxe até aqui.  O
desejo de desenvolver essa pesquisa me chegou há alguns anos, ainda de forma muito intuitiva e
genuína como estudante2 e atuante na dança, sobre como buscar nessa arte um lugar de fala ou de
metáforas que recriassem questões e indagações do mundo. Nesse período, estávamos eu e algumas
companheiras de curso/arte/vida em busca de outros olhares para a dança,  além da que era ali
produzida  –  no  contexto  da  cidade  de  Curitiba.  Sentíamos  falta  de  ações  mobilizadoras,  que
enunciassem um pouco mais do mundo, e não encontrávamos em muitas dessas danças uma relação
de alteridade; elas pareciam, em sua maioria, insuficientes. Queríamos propor questões, queríamos
que a dança desse conta dessas falas e desses anseios, que o corpo encontrasse outros modos de
operar esses discursos,  sem artefatos e sem, ao mesmo tempo, se distanciar de quem a recebia
enquanto espectador. Queríamos que essas danças não fossem tão subjetivas a tal ponto de não criar
relações de experiência para quem a recebesse; queríamos dialogar, buscar um jeito de pensar o
corpo, o espaço, o gesto e tudo que implica organicamente a atmosfera da cena, para que nessas
ações houvesse empatia; queríamos compartilhar. 
Éramos envolvidos com a militância local, artística e politicamente. Fundamos o primeiro
Centro Acadêmico de Dança (CADAN), ainda hoje atuante na instituição, e nesse período fomos
alvo de algumas censuras e repreensões por querermos propor um pensar um tanto quanto mais
engajado desse fazer artístico. Na época não sabíamos muito bem como fazer isso, como construir
esse percurso, não tínhamos muitas referências éticas sobre os caminhos que podíamos tangenciar.
Tínhamos uma relação bem desenvolvida com técnicas de dança na área somática e também no que
se relacionava com teorias sobre os modos de pensar/fazer do corpo e do movimento. Sabíamos que
1 ONETO, Paulo Domenech. A que e como resistimos. Deleuze e as artes. In: LINS, Daniel (org). Nietzsche e Deleuze:
arte e resistência. Fortaleza: Forense Universitária, 2007. 
2 Bacharelado em Dança pela Universidade Estadual do Paraná/Unespar - Campus de Curitiba II – FAP, ano de 2009 até
2012. 
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precisávamos dar continuidade a uma certa “afirmação” da dança enquanto área de conhecimento
artístico, assim como da afirmação da dança enquanto dispositivo para se recriar outros modos de
existência já defendidos por tantos mestres e professores nesse contexto, mas queríamos ir além.
Buscávamos uma dança que também fosse capaz de criar outras poéticas e texturas,  queríamos
dançar a violência, o fracasso, precisávamos de uma dança que bancasse nossa emergência por falar
da vida, uma dança que sustentasse nossos delírios de sermos artistas. 
Obviamente havia, sim, pessoas nesse contexto que acolhiam e partilhavam dos mesmos
ideais, grandes professores, parceiros e artistas que esbarrávamos pelos microespaços de resistência
daquele período. Começamos a compreender então que o que já possuíamos como bagagem de
vida, na relação com o balé clássico havia muitos anos, no conhecimento com a área da educação
somática,  na  própria  dança  contemporânea  que  experimentávamos  a  fim  de  desconstruir  e
desajustar com padrões clássicos e perceber outras possibilidades em nossos corpos, tudo isso era
fundamental. Mas precisávamos saber como utilizar essa bagagem para falar de outras coisas que
não  fossem  necessariamente  sobre  nossa  relação  com  a  dança,  com  nossos  corpos  ou  sobre
pretender afirmar essa dança em meio a suas dicotomias históricas e tradicionalistas.  Queríamos,
sim, afirmar o lugar da dança, mas enquanto instância pensante, reflexiva, política; queríamos que
ela fosse viva, no sentido de intensidade do dizer, do querer trocar; não queríamos fazer terapia em
cena, mas entender a cena como lugar de potência para transgredir discursos em movimentos vivos,
para contar uma história que pode ser a história do outro, contar por metáforas, por elaborações
inteligíveis; queríamos o dissenso dos encontros. 
A partir dessa questão, começamos a perceber os lugares de resistência - dentro do que
entendíamos por resistência na militância atuante e cotidiana pela cidade - nas trocas com artistas
de outras áreas que também compactuavam com esse pensar, nos encontros com grupos de estudos
marxistas, em eventos junto aos integrantes de movimentos culturais como o MST, nas trocas com
professores da filosofia, antropologia, sociologia política, nos grupos de feminismo, enfim, nesses
espaços outros, espaços entre, do qual nos nutríamos por possibilidades.  Finalizamos esse ciclo
acadêmico diante de muitas  interrogações,  insatisfações e dúvidas,  sem saber muito bem como
chegamos e como saímos, mas através desses encontros e parcerias houve a chance de perceber que
sim, era possível pensar essa resistência na dança. 
Este breve relato de minha trajetória trago aqui com o objetivo de fundamentar o despertar
do interesse pela temática, o interesse em investigar outras formas que também entendo por ações
de resistência em um determinado momento e recorte, a resistência diante de fatores que nortearam
um ambiente, em um dado contexto ético, social, estético e, assim, político. 
 No próximo tópico tentarei desenvolver um pouco mais sobre a noção de resistência, a
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partir do viés da filosofia e das ciências humanas/sociais na relação com as artes, já iniciada aqui
pelas palavras de Paulo Domenech Oneto. Através desse entendimento e no decorrer da escrita,
buscarei articular essas questões junto às escolhas tomadas como objeto de estudo, tangenciando
uma fala que permita abrir espaços para que a escolha pela Cia Nova Dança 4 ganhe sentido. 
Trago esse grupo como um arranjo de um engajamento de um determinado momento, em
que se arrojaram e bancaram práticas de trabalho ainda não muito bem compreendidas, diante de
um contexto que se passa no fim da década de 1990. Essa companhia surgiu em 1996 na cidade de
São Paulo dentro do Estúdio Nova Dança, tendo nas ações de improviso em tempo real sua grande
marca na cena. As duas obras que serão aqui  retratadas se construíram nesse período inicial do
grupo, em que as questões estéticas atreladas à  improvisação ainda  eram vistas sob olhares de
desconfiança. A primeira obra Acordei Pensando em Bombas..., de 1999, trouxe como desejo inicial
a  necessidade de levantar questões,  tendo na temática  política uma força mobilizadora  para os
processos de composição. Vindo em seguida,  Palavra, a poética do movimento (2002) expôs em
sua  organização  a  palavra  como um dos  elementos  mais  potentes  na  cena,  juntamente  com a
pluralidade de linguagens artísticas que atravessam a obra como um todo. 
Reforço que o objetivo da pesquisa, aqui elaborada, não é o de trazer como foco de estudo
a trajetória plena dessa companhia, mas uma referência a um dado recorte contextual, um estudo de
transição entre duas obras que serão explicadas e contextualizadas no decorrer na escrita. O eixo
norteador dessa escolha gira em torno das posturas de dissenso assumidas por esse grupo diante dos
desdobramentos da cena. Uma estética articulada em um fazer que é, acima de tudo, ético/político
por propor novos modos de afetação diante da experiência. 
No tópico que segue, proponho uma reflexão sobre as noções de resistência ético-políticas
no campo das artes, compreendendo suas demarcações no que se refere ao sentido de engajamento e
as atribuições do termo para composições artísticas que enunciem e reflitam seu instante. 
1. O Sentido do Político nas Artes
Para Michel Foucault (2008) a política não é nada mais, nada menos do que o que nasce
com a resistência à governamentalidade, a primeira sublevação, o primeiro enfrentamento. A noção
do político, para o entendimento das artes aqui descrito, não se constrói a partir de referenciais
partidários  ou  governamentais,  muito  menos  sob o  olhar  de  uma arte  panfletária  à  mercê  das
estruturas que regem e ditam as normatizações da vida. O político aqui se faz pela exaltação das
microestruturas de discurso, dos diálogos exercidos entre a arte e aquilo que norteia a vida e a
experiência em seu sentido vital.  
17
Os recortes feitos pelo processo de criação artística em determinado tempo e espaço é o
que a  torna política,  por  exercer  a  sua capacidade de interferência  na ordem coletiva e  propor
diálogos que intercedam na experiência. Essas intervenções trazem para esse fazer um lugar de
reinvenção  de  novas  formas  de  habitar  e  existir,  uma  vez  que  as  formas  vigentes  não  mais
conseguem dar conta dos impulsos que originam essas forças mobilizadoras. O sentido do político
chega aqui através do reconhecimento do desejo de expor necessidades urgentes. Pensando na arte
como instância propositora, habilitada a instigar outras vias de entendimento do sensível e de outros
referenciais  de afetividade,  supostamente estabelecem-se condições  para que diferentes  relações
com a realidade sejam sanadas. 
Paulo Domenech Oneto (2007) levanta o lugar das artes enquanto força que age sobre uma
determinada  realidade,  sendo, por  assim  dizer,  política.  O  autor  traz  o  termo  “política  do
impossível”  ao  assumir  o  lugar  do  artista  enquanto  provocador  de outras  realidades  ainda não
concebidas,  cabendo  a  esse  ser  a  percepção  das  complexas  nuances  de  seu  contexto  e, assim,
contribuir  com  possíveis  criações  e  formas  irregulares  de  percursos  que  possibilitem  outros
parâmetros de existência. Esse engajamento com o impossível, para tornar e criar possíveis, agrega
um lugar de dissenso para a criação,  uma vez que busca refletir sobre o que se deseja criar, suas
condições e repercussões nas relações com o mundo. O “querer criar” é sempre engajado, mas, em
lugar de uma causa vista como mais ou menos nobre ou alcançável, o que se visa é um outro tipo de
relação com a realidade, que passa a ser encarada como devir3 e como uma ética. 
A criação, quando despertada  por  ímpetos  mobilizadores  que  almejam abrir  espaços e
deslocar estruturas fixas,  traz para a arte um propósito urgencial de enunciação. Esse vigor por
escolhas que possivelmente ocasionem brechas e desalinhem as convencionalidades da realidade de
um meio se transforma em política porque é de ordem de conservação da vida e do que a atravessa.
Suely Rolnik (2006) entende essas instâncias políticas pela via da subjetivação, devendo esta se
encontrar em um território das não arregimentações, em que se busca criar lacunas que intercedam
nas lógicas impostas pela cultura mercadológica e sistematizadora da vida. 
A especificidade da arte enquanto modo de expressão e, portanto, de produção
de linguagem e de pensamento é a invenção de possíveis – estes ganham corpo e
se apresentam ao vivo na obra. Daí́ o poder de contágio e de transformação de
que é portadora a ação artística. É o mundo que está em obra por meio desta
ação. Não há então porquê estranhar que a arte se indague sobre o presente  e
participe das mudanças que se operam na atualidade (ROLNIK, 2006, p. 02).
O tipo de sensibilidade que a essa arte procura provocar não vem de um lugar conhecido e
3 A noção de “Devir” posta aqui chega através de Gilles Deleuze em seus estudos sobre Nietzsche, o termo vem sendo
reapresentado  enquanto  multiplicidade,  diferença  e  sobretudo  como  objeto  de  plena  afirmação  da  vida
(VASCONCELLOS, 2005, p. 152).
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já formulado por arranjos da experiência diária e cotidiana. Ela é reajustada, repensada e elaborada
de tal modo que se cria um mundo, uma atmosfera, capaz de convidar o espectador a se lançar em
uma jornada nunca antes saboreada. Nisso se implica todos os tipos de sensações, não somente o de
deleite contemplativo, já tão difundido e proclamado, mas também de instabilidades e incertezas,
podendo essa arte passar uma rasteira em tudo aquilo que se considerava sólido e inabalável. 
1.1. Compreendendo a noção de resistência artística
Um artista  enquanto  propositor  de  metáforas  e  organizações  de  estruturas  -  de  tempo,
espaço,  palavras,  sons,  gestos  -  configuradas  em  determinadas  lógicas  de  contextos,  expõe
sensações e sentimentos que irrefutavelmente falam pelo mundo, sendo também modos de fazer e
agir no ser/ver/fazer da existência coletiva. Jacques Rancière (2005) traz a noção de estética nas
artes em seu sentido político e como criação de possíveis, entendendo-a como um regime específico
de identificação e de pensamentos das artes, ou seja, uma forma de articular as maneiras desse fazer,
a visibilidade dada a essas maneiras de fazer e os modos de pensar essas relações ou trocas. No
regime estético das artes,  as organizações feitas em prol das estruturas que regem a obra estão
diretamente atreladas ao sistema do sensível e das intenções contidas nessas escolhas. São, portanto,
essas intenções enquanto vontade e desejo mobilizador, organizadas a partir de critérios sensíveis
que indagam seu tempo e seu momento, que trazem para a criação artística o lugar político em suas
elaborações éticas e estéticas. 
O ideal de resistência dentro de uma estética que se inscreve nas artes, em suas instâncias
éticas de discurso, é concebido por um pensar da criação em sua motivação vital, uma criação que
possibilite espaços de fissuras e desdobramentos diante de condutas que bloqueiam o fluxo da vida.
Essa ética-estética deve se engajar pelo seu presente e assumir uma tentativa incansável de iluminar
aquilo que está oculto, de centralizar o que está às margens, desmistificar, subverter, desarmar, para
assim, reconfigurar as relações com o humano. 
Antes  de  tudo,  entendo  que  a  resistência  nas  artes  caminha  de  mãos  dadas  com  a
alteridade4, pois tem propósitos e fundamentos articulados pela noção do acompanhamento assíduo
com o outro. Paulo Domenech Oneto (2007) traz no sentido de  “re-existência” a busca por um
pensar de outros modos de existir e habitar o campo da experiência; sendo assim, prossigo esta
escrita  junto  a  esse  autor,  insistindo  pelo  reconhecimento  desse  engajamento  nas  artes,  não
propriamente como um lugar de fala ou contestação ensimesmada, mas de escuta do mundo e das
necessidades  emergenciais  que  precisam  ser  confrontadas  por  um  percurso  de  empatia  e  de
4 A alteridade  é  aqui  trazida  enquanto  pensamento  advindo  da  filosofia,  como condição  ou  circunstância  que  se
desenvolve a partir das relações de diferença, de contraste e percepção daquilo que constitu i o outro. 
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afetividade.  
1.1.2. Por uma ética e estética da alteridade
A busca de uma ética no convite da criação artística reelabora o mundo e aquilo que nele se
coloca, tece trocas com a vida e testemunha histórias que não só falam de si, mas se reconhecem na
história do outro. Para pensar uma estética na resistência é preciso ter coragem, há que deslocar-se e
não permanecer o mesmo. É um exercício de conseguir pensar o que  está aí, porém invisível, e
elaborá-la de modo que não se pensara antes. É necessário romper com a ideia de que o indivíduo
nos é dado para, ao contrário, pensar que precisamos recriar a nós mesmos. 
Existe um “querer criar” que se ancora no ideal de resistência enquanto força motivadora
daquilo que se pretende expor.  Porém, esse ideal não deve estar tomado pela noção de que resistir
se opõe a tudo e qualquer coisa, como um mero ato de oposição gratuita. Muito pelo contrário,
resistir  surge  como  um  “voltar  a  ser”,  um  “lançar-se  para  fora”,  caracterizado  por  demandas
enunciativas e pelo esforço por se recriar e se superar na re-existência de si com o mundo.
Tendo no potencial artístico um lugar que organiza suas estruturas através das leituras que
faz do mundo, recriando narrativas que dialoguem com as questões atuais a fim de problematizá-las,
trago  a  sugestão  de  Oneto  (2007)  para  que  essas  questões  sejam  fortalecidas  e  melhor
compreendidas. 
Não se trata, evidentemente, de dizer que o sentido de uma obra depende da
intenção do artista, mas de mostrar que aquele que cria o que chamamos de
“obra de arte”  o faz  animado por uma vontade distinta da vontade de criar
artefatos úteis, representações pretensamente fidedignas da realidade e coisas do
gênero;  e  que  é  esse  querer  criar  que  define  nossa  relação  com  o  criado,
permitindo-lhe o rótulo de arte (ONETO, 2007, p. 203).   
Tal ação norteadora da criação, ou seja, aquilo que impulsiona o pensar das organizações
da obra, se constitui por políticas que alcançam e dão conta das problemáticas de seu tempo. São
ações que criam formas de expressão e dialogismos com outros universos, que flagram e enunciam
os antagonismos de seu presente em busca da aproximação desse fazer e do que ele pode conceber
socialmente  enquanto  força  sensível.  O pensamento  de  dissenso  dentro da  reinvenção artística,
tangencia aquilo que implica as motivações do artista em questionar o seu momento, nas relações
com a alteridade que se dilata e reivindica seu lugar no presente, trazendo para o fazer a sensação
evocada a outras possíveis individualidades e coletividades, que não estão dadas de antemão e, por
isso mesmo, não estão incluídas em nenhum panfleto ou manifesto (ONETO, 2007, p. 210). 
Para que possamos pensar sobre a criação e a necessidade de cultivar uma sensibilidade
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observativa do mundo a fim de questioná-lo, Cassiano Sydow Quilici (2015) retoma o conceito de
“trabalho sobre si” e afirma a importância de entendê-lo não como uma instância individualizada e
egocêntrica,  mas como um acordo feito cautelosamente consigo mesmo, para que seja  possível
aprofundar caminhos que atuem de maneira relevante no mundo. Esse cuidado sobre si, mesmo
enquanto disposição para se  perceber,  traz para o potencial  criativo  instâncias  que repensam o
momento presente, pois não está separado dele, não se trata de um posicionamento unilateral. “A
atitude do artista  em relação a  si  mesmo,  o reconhecimento da necessidade do cultivo de suas
qualidades artísticas e humanas como  tarefa intransferível”  trazem, nas noções de alteridade,  o
fator norteador para um engajamento do fazer artístico que problematiza seu tempo. (QUILICI,
2015, p. 21). 
O  artista  que  resiste,  o  faz  em função  de  perceber  os  paradoxos  de  sua  cultura  e  as
contradições de seu momento. A sensibilidade cultivada em si lhe permite diferenciar as diversas
incongruências instauradas no seu tempo, o que o coloca em um lugar da incessante desconfiança
por questões que lhe são postas facilmente. Este ser caminha pelas margens, procurando desobstruir
os percursos impenetráveis de sua época. O artista contemporâneo5 – naquilo que implica o sentido
de resistência do termo -  está em constante estado de vigília à atualidade, ao que está sob a luz dos
holofotes: este ser se incomoda, se inquieta, sente a dor das feridas do mundo e persiste em refutá-
las. Giorgio Agamben (2009, p. 64) inflama essas noções ao perpetuar o ideal do artista diante da
percepção de seu momento, sendo assim aquele “que recebe em pleno rosto o facho de trevas que
provem de seu tempo”. 
O presente que a contemporaneidade percebe tem as vértebras quebradas. O
nosso tempo, o presente, não é, de fato, apenas o mais distante: não pode em
nenhum caso nos alcançar.  O seu dorso está fraturado,  e nós nos mantemos
exatamente no ponto da fratura (AGAMBEN, 2009, p. 65). 
Pensar o contemporâneo proposto por Agamben na criação artística leva  a perceber  as
fragilidades ainda presentes no campo do que se determina “arte contemporânea”. A visceralidade
por espreitar a margem daquilo que pré-determina a cultura mercadológica é uma tarefa delicada.
Vislumbrar  a  criação  artística  enquanto  possibilitadora  de  outros  ajustes  da  experiência requer
recursos que não constam na demanda de nossa sociedade também dita “contemporânea”. Quilici
(2015, p. 31) reforça o sentido dado  a essas lógicas atuais que permeiam os meios de produção
artística, salientando que o contemporâneo passa a ser apenas um rótulo que designa um tipo de
produto em determinados circuitos sociais. Cria-se uma espécie de aura ou status que determina as
5 Giorgio  Agamben  (2009)  em  seu  ensaio  O  que  é  Contemporaneo?  lança  provocações  acerca  desse  discurso,
retomando também falas e ideais de Friedrich Nietzsche para compor sua elaboração. 
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qualidades  dessa  produção e, assim,  absorve os  que  também têm acesso  ao  que se está  sendo
produzido. 
[…] o investimento nos processos e na arte como acontecimento, ao invés da
arte  como produto;  a  resistência  à  mercantilização  crescente  da  cultura  e  a
transformação da arte em mero entretenimento. Essas tópicas podem até terem
sido assimiladas em parte por esse contemporâneo “da moda”, mas, sobretudo
enquanto  citações  históricas  cristalizadas numa  perspectiva  estetizante,
esvaziadas enquanto estratégias para uma confrontação real com os problemas
do presente (QUILICI, 2015, p. 31-32). 
Ao olhar a criação artística contemporânea em seu sentido mais latente,  que reivindica
outras operações pela existência e pelo reabitar do sensível, suspeito que ela encontre na alteridade
seu  veículo  principal  de  enunciado  para  o  resistir.  Portanto,  não  uma resistência  banal  que  se
constrói às custas de confrontamentos rasos, mas que permite identificar que resistir se faz pelo
outro, pelas trocas que devem continuar tecendo relações vitais; a resistência vem pelo pensar da
vida como uma instância irrevogável.  Reinventar novas formas de vida e re-existência não consta
em manuais ou receitas de “como fazer”, sendo esse um trabalho sempre inacabado para o artista;
porém o que o torna mais próximo desses encontros são as capacidades de perceber sensivelmente
as nuances que se aproximam ou se afastam dos impulsos de vida. 
Certamente,  o  “trabalho  sobre  si”  se  dará́  sempre  num contexto  relacional,
diante de uma verdadeira relação de alteridade, condição indispensável para o
seu desenvolvimento. A presença das relações de confiança, a afetividade e o
conhecimento necessário para a realização do caminho são imprescindíveis. A
qualidade  das  relações  no  ambiente  da  criação  é  determinante  naquilo  que
depois poderá ser irradiado para o espaço público (QUILICI, 2015, p. 21-22). 
No próximo tópico transporto essa escrita para o lugar político e de um dissenso voltado
para o corpo, transcrevendo um período  iniciado nos anos de 1960 e que eclodiu no decorrer da
década de 1970. Artistas que buscaram em seu corpo um lugar de convulsionar suas questões e
paradigmas, transcenderam nesse contexto as mais diversas polêmicas e tabus. Movimentos como a
Performance Art,  Pop Art,  Body Art e Instâncias das artes visuais, do teatro, da dança, cinema e
música vieram reelaborando outros procedimentos de organizações estéticas e fundamentalmente
éticas, dentro de uma política de discurso que ressignificassem as dialéticas de seu tempo. 
Trago, em seguida, um tópico referente aos movimentos artísticos que propuseram, na 2ª
metade do século XX, outras visões sobre o corpo e suas respectivas relações políticas na arte. Será
uma  breve  passagem  por  uma  parte  da  vanguarda  norte-americana,  como  um  ponto  para  a
compreensão de diferentes conflitos estendidos ao universo discursivo da dança, ao que seria hoje
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compreendida como a dança pós-moderna.
1.2. Por um empoderamento do corpo. 
Sou por uma arte que adquira a sua forma das linhas
da própria vida, que se torça e se estenda e acumule e
expila e pingue, e seja pesada e grosseira e obtusa e
doce e estúpida como a própria vida...
Sou pela arte que seja vestida e tirada, como as calças,
que desenvolva buracos, como as meias, que seja
comida, como um pedaço de torta, ou abandonada
com grande desprezo, como um pedaço de merda...
Sou pela arte coberta de ataduras. Sou pela arte que
manque e rode e corra e pule...
Sou pela arte que rodeie e ronque como um lutador.
Sou pela arte que solte os cabelos.
Sou pela arte em que se possa sentar. Sou pela arte com
que você limpe o nariz ou em que dê uma topada.
Sou pela arte de um bolso, dos profundos canais do
ouvido, do gume de uma faca, dos cantos da boca,
fincada no olho ou usada no pulso...
Sou pela arte do suor que se desenvolve entre as
pernas cruzadas...
Sou por uma arte que seja penteada pra baixo, que
penda de cada orelha, que se passe nos lábios e sob os
olhos, que seja raspada das pernas, que se escove nos
dentes, que se fixe nas coxas, que se calce no pé.6
6 Claes Oldenburg apud BANES, Sally. Greenwich Village 1963: Avant-garde, Performance e o Corpo Efervescente. 
Tradução de Mauro Gama. Rio de Janeiro: Rocco, p. 253, 1999. 
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Em  meados  de  1967,  Claes  Oldenburg  exclamava  por  um  corpo  não  idealizado,
desestruturado em sua forma de arte normatizada, uma súplica pela ousadia de desconstruir valores
arraigados na cultura norte-americana. 
Alguns artistas da  década de  1960  levaram  ao  extremo  o  corpo  enquanto  forma  de
conhecimento  e  empoderamento.  Esses  artistas  buscaram  experienciá-lo  em  sua  forma  mais
libertária  e  não  arregimentada,  distanciando-o  de  amarras  e  opressões  sob  diversas  instâncias
políticas,  sociais,  sexuais,  estéticas  e  éticas.  No campo  da  cultura  norte-americana,  artistas  de
diferentes  áreas  assumiram posições  de  vanguarda  diante  de signos  e  simbologias  atreladas  ao
corpo, e ressignificaram códigos de valores normativos dentro da conduta daquele cenário. 
O  atravessamento  da  dita  cultura  culta  e  popular no  até  então  conhecido  “folk”,
incorporado na cultura  popular  norte-americana  sob o contexto da  década  de  1960,  veio como
elemento artístico politizador e transgressor das estruturas de classe. O estabelecimento de uma
horizontalidade na democratização da cultura e da vanguarda convocou a subversão dos preceitos
de modernidade e o entendimento de igualdade nesse cenário. Além disso, os valores estabelecidos
pela elite norte-americana começam a se chocar com o pensamento e a intelectualidade das artes
populares. 
Sally Banes (1999) traz nessa perspectiva, o momento em que se alargaram os espaços para
novas manifestações socioculturais. A vanguarda da década de 1960, em busca por meios de sanar
as várias rupturas criadas pela cultura do sistema  –  entre a mente e o corpo, entre o artista e a
plateia, entre a alta arte e a baixa arte, entre a arte e a ciência, e entre a arte e a vida - abriu caminho
para outras possíveis alternativas. 
A contaminação com outras vias de linguagem chega como uma forte característica desses
movimentos. Esses artistas propuseram um dialogismo perante suas especificidades artísticas para
que, diante dessas trocas, fosse possível instalar outros modos de discurso. A interdisciplinaridade
veio  nesse  período  também  como  um  contraponto  ao  ideal  enrijecido  de  “disciplina”,
desestruturando as hierarquizações e enfatizando o presente como principal cerne de acontecimento
da obra. 
Adentrando ao contexto da dança, Holly Cavrell (2012) descreve o momento de transição
dos princípios da Dança Moderna ao que seria a segunda fase desse movimento. A autora aponta
para  o  cenário  sociopolítico  daquele  instante  e  suas  respectivas  interferências  nas  percepções
artísticas, em que a vanguarda da dança esteve implicada. 
Não é incomum uma nova geração cutucar ideias da geração anterior. Foi este o
caso com a geração que seguiu a segunda onda da Dança Moderna. A alteração
era bastante clara, da emoção à movimentação: a continuidade da Guerra Fria
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entre os Estados Unidos e a URSS e um medo do socialismo e do comunismo
deu a tudo um ar sombrio, inclusive à Dança. Quando a dança passa a existir
unicamente pelo propósito de imitação de um modelo de sucesso ou criação de
movimento indistinto entre coreógrafos, este é um sinal de que o momento é
propício à mudança (CAVRELL, 2012, p. 164). 
Cavrell  (2012)  menciona  as  dificuldades  repercutidas  ao  iniciar  dos  engajamentos  de
ruptura. Envoltos por essa atmosfera politicamente repreensiva, esses artistas assumiram estéticas
aparentemente  neutralizadas,  suas  ações  ganhavam  atributos  subentendidos,  afastando-se  dos
discursos explicitamente enunciativos. 
As rupturas na nova dança de vanguarda tinham que ser de natureza abstrata
para que seus assuntos não pudessem ser julgados pelas normas sociais, que se
tornavam bastante conservadoras devido à intensa vigilância dos subversivos. O
significado teria de estar implícito no gesto, sob o pretexto de arte objetiva,
inteiramente  separada  dos  formatos  narrativos  e  dramáticos  de  seus
predecessores (CAVRELL, 2012, p. 166). 
Artistas como Steven Paxton, Yvonne Rainer, Fred Herko, David Gordon, Deborah Hay,
Trisha  Brown,  Elaine  Summers,  William  Davis,  Ruth  Emerson,  entre  outros,  integraram  um
coletivo  interdisciplinar  de  artistas:  o  Judson  Dance  Theater.  Esses  artistas  fizeram  parte  da
vanguarda norte-americana na década de 1960 na cidade de Nova Iorque, no bairro de Greenwich
Village, sendo  este  um  espaço  de  colaboração  entre  artistas  de  diferentes  áreas:  dançarinos,
escritores, cineastas, compositores, entre outros. Esse grupo se construiu a partir de uma turma de
composição ministrada por Robert Dunn, aluno de John Cage7, sendo esses artistas envolvidos com
as vanguardas experimentalistas que rejeitaram os limites da prática e teoria da dança moderna,
elaborando os preceitos do que viria a ser a dança pós-moderna.
Havia  nesse  coletivo  uma  atmosfera  de  diversidade  e  liberdade,  constantemente  se
redefinindo, em que os movimentos comuns, cotidianos e corriqueiros, tornavam-se material  de
inspiração para muitas das peças criadas. Alguns dos artistas do  Judson Dance Theater usavam
artistas não treinados e não dançarinos para transmitir frescor e naturalidade aos movimentos. Esse
grupo trazia como busca incessante a liberdade dos corpos e dos paradigmas que se sobrepunham
ao universo da dança e do pensamento modernista, se contrapondo ao que vinha sendo posto como
molde e formatação institucional dessa arte. 
Zilá Muniz (2011) reforça o ideário desses artistas, apontando devidos estreitamentos entre
as concepções de vida e do que dela era levado para a arte, nessa corrente que viria a se tornar a
representação do ideal da dança pós-moderna. 
7 Foi um músico, compositor, teórico musical, escritor, artista e performer norte-americano. Um dos principais nomes
da improvisação e do uso de instrumentos não convencionais, bem como do uso não convencional de instrumentos
convencionais, sendo considerado uma das figuras mais relevantes nas vanguardas artísticas do pós-guerra nos EUA. 
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Para  os  pós-modernos,  não  há  a  preocupação  com  traduções  temáticas
conceituais, pelo contrário, davam valor artístico à banalidade, ao comum e ao
cotidiano. A dança pós-moderna busca a fusão da arte com a vida diretamente
em experimentação, estilizando ou reproduzindo o cotidiano. O importante é o
gesto, a experiência e o processo criativo, não a obra. Ao derrubar o mito do
criador, coloca-se em questão a obra como um produto de consumo (MUNIZ.
2011, p. 78). 
No tópico que segue, caminho pelo percurso das já citadas vanguardas norte-americanas.
Darei enfoque para a artista Yvonne Rainer, por ter reivindicado em sua trajetória a escrita de um
manifesto à dança – o No Manifest/Não Manifesto – além de problematizá-la enquanto dispositivo
de  discurso  crítico,  tendo  transitado  por  algumas  fases  e  contraposições,  diante  das  práticas  e
concepções do corpo em suas dicotomias políticas e estéticas de enunciação. 
Figura 1: Performance da Judson Dance Theater (1960); Foto: Não consta.                                                                             
Fonte: https://br.pinterest.com/pin/361836151286039077/
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1.2.1. Uma dança manifestada em Yvonne Rainer
NÃO ao espetáculo 
não ao virtuosismo 
não às transformações à magica e ao faz de conta 
não ao glamour e à transcendência da imagem de estrela 
não ao heróico 
não ao anti-heróico 
não à imaginação refugo 
não ao envolvimento do performer ou espectador 
não ao estilo 
não ao campo 
não à sedução do espectador com truques do performer 
não à excentricidade 
não ao mover ou ser movido8.
Yvonne Rainer,  em 1965,  escreve  o  No Manifest  ou Não Manifesto -  tornando-se  um
grande  marco  para  o  direcionamento  da  dança  pós-moderna  norte-americana.  Naquelas
circunstâncias existiam necessidades urgenciais por nortear os caminhos da dança, afastando-a dos
preceitos  e  tradicionalismos advindos da  dança  clássica  e  moderna.  Rainer  buscou de  maneira
intensa, questionar o caráter de espetacularidade em seus trabalhos coreográficos, sendo fortemente
exploradas as linhas minimalistas e o afastamento da teatralidade como forma de recusa a toda e
qualquer tipo de representatividade na dança.
Essa artista desperta interesse ainda nos dias de hoje por sua ação potente na dança, vindo
a reconfigurar alguns padrões de se pensar essa arte na segunda metade do século XX.  Rainer
começa a coreografar em 1960 e, dois anos depois, torna-se uma das fundadoras do Judson Dance
Theater. 
8 Yvonne Rainer apud KATZ, Helena. A Senhora da Pós-Modernidade. O Estado de São Paulo. 14 de Jul. 2009 
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 Helena Katz (2009), em matéria para O Estado de São Paulo, relata que Rainer chegou a
ser  considerada  “excessivamente  intelectual”  por  seu  grupo  de  teatro  em que  frequentava  em
meados de 1957 aos 23 anos. Aos 15 anos, Rainer participava de reuniões arnacossocialistas com o
irmão,  sendo filha de uma judia polonesa e  um anarquista  italiano.  Yvonne Rainer  começou a
coreografar em 1960 e, dois anos depois, tornou-se uma das fundadoras do Judson Dance Theater,
onde explica em entrevista: 
Na verdade, no meu primeiro ano e meio em Nova York, continuava a estudar
teatro, mas quando comecei a frequentar o estúdio de Cunningham, levada por
um  amigo,  tudo  mudou  porque  me  apaixonei  completamente  pelas
possibilidades que o movimento traz ao corpo (RAINER apud KATZ, 2009, p.
02).  
Desde o início de sua trajetória com a dança,  Rainer se mostrou inquieta  para com as
definições convencionais dessa arte e procurou problematizar questões ligadas ao espetáculo em
suas composições. Segundo ela, a relação com a teatralidade estaria desviando a dança de seu único
e principal elemento cênico, sendo este o corpo.  Essa artista afirmou, nesse período, que a dança
deveria ser algo “difícil de ver”, uma vez que nela não estariam evidentes os traços de subjetividade
do bailarino, nem a força que o leva a mover, mas apenas o corpo e o movimento em seu estado
“puro”. Em meados do ano de 1966, Rainer negava, contraditoriamente, a existência de qualquer
teor ideológico ou político em suas criações, afirmando que estes deveriam ser deixados do lado de
fora, para que assim não interferissem em sua ação na cena:
Se  minha  raiva  contra  o  empobrecimento  das  ideias,  o  narcisismo  e  o
exibicionismo sexual dissimulado da maior parte da dança pode ser considerada
moralização  puritana,  é  também  verdade  que  eu  amo  o  corpo  –  seu  peso
verdadeiro, sua massa e sua  não realçada fisicalidade. É minha preocupação,
acima de tudo, revelar às pessoas como se comprometem com várias espécies
de atividades – sozinhas, como cada uma das outras, com os objetos – e dar
peso às características do corpo humano em relação à dos objetos, longe da
superestilização  do  bailarino.  Interação  e  cooperação,  de  um  lado;
substancialidade e inércia, do outro (RAINER, 1968, p. 71). 
Nesse  período,  Mariana  Fernandes  (2010,  p.  156)  afirma  que  a  relação entre  dança  e
política negada por Rainer tendia ao receio de que a introdução de questões ideológicas na cena
resgatasse a hierarquia já estabelecida entre pensamento e corpo, da qual Rainer gostaria de se
esquivar, propondo ressignificar apenas o caráter de fisicalidade desse corpo.  Rainer mantinha a
necessidade de renegar diversos fatores relacionados à dança - como o narcisismo e a sexualidade
no sentido exibicionista do performer se mostrar - “no entanto, o que aponta para um caráter de
engajamento político na criação da diretora é logo negado por ela, de forma paradoxal”: 
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A condição da criação das minhas coisas reside na continuação do meu interesse
e  da  minha  energia.  Assim  como  questões  ideológicas  não  têm  nenhuma
presença na natureza do trabalho, tampouco o tem o curso geral das condições
políticas e sociais em sua execução. Minha conexão com o mundo em crise
permanece tênue e remota. Eu posso prever um tempo em que esse alheamento
deve  necessariamente  acabar,  apesar  de  não  conseguir  prever  exatamente
quando ou como a relação irá mudar, ou quais circunstâncias me incitarão a um
outro tipo de ação […]. Essa declaração não é um pedido de desculpas. É o
reflexo de um estado de espírito que reage com horror e descrença ao ver um
vietnamita sendo morto na TV – não pela visão da morte, mas pelo fato de que a
televisão pode ser desligada em seguida, como depois de um filme de faroeste
de mau gosto. Meu corpo permanece sendo a realidade que resiste  (RAINER
apud FERNANDES, 2010, p. 157). 
Fernandes atenta para a possibilidade de Rainer, no decorrer de sua carreira, ter encontrado
dificuldades em lidar com a questão do corpo despido de qualquer carga subjetiva e expressiva,
sendo, portanto, a transição de sua carreira de coreógrafa para cineasta em 1975 um marco que
talvez representasse esse processo. Depois de seu trabalho intitulado Trio A criado em 1966, Rainer
começa a descrever um “desejo de abordar questões políticas e sociais, de um modo que já não
conseguia ser capaz de fazer como dançarina. ” (RAINER apud FERNANDES, 2010, p. 159). 
A negação de uma ideologia na dança e depois o reconhecimento de Rainer da busca por
uma arte contestadora caminharam juntos a esse processo dialético de compreender como a dança
poderia ser articulada fora dos moldes convencionais:  como uma dança poderia ser política no
 
Figura 2: Yvonne Rainer, fundadora da Judson Dance Theater, Nova Iorque (1962)                               




sentido de gerar um discurso? Para essa artista, a dança parecia não ser suficiente para evocar todas
essas questões, ainda não se sabia até onde as possibilidades de movimento poderiam chegar.   
Eu também queria me debruçar sobre as questões sociais de forma mais precisa.
Mas levando em conta o que eu fazia na dança, e aquilo que eu tinha vontade de
fazer, me parecia que não seria através da dança que poderia abordar esse tipo
de problemática. Essa é, inclusive, uma das principais razões da minha virada
em direção ao cinema (RAINER apud FERNANDES, 2010, p. 159). 
Na sua trajetória com o cinema, Yvonne Rainer foi muito influenciada pelo posicionamento
feminista, tendo problematizado a questão de gênero e subvertendo o lugar do espectador e sua
posição inerte diante da imagem da mulher.  Katz (2009) relata a entrevista  dada por Rainer ao
Jornal O Estado de São Paulo, onde ela explica esse momento de transição entre dança e cinema:
Percebi  que  havia  um  espaço  entre  o  que  Hollywood  estava  fazendo  e  a
produção  experimental  daquela  época  e  decidi  ocupá-lo.  Não  estava  mais
coreografando com tanta  facilidade como antes  e  a  dança que  eu fazia  não
lidava  com  a  vida  emocional.  Quis  trabalhar  a  partir  da  minha  situação
particular  de mulher  sexualmente  aculturada e  comecei  a  escrever  e  a  fazer
filmes. Quando se tornou economicamente inviável continuar a fazer filmes, a
dança  novamente  se  mostrou  uma possibilidade  mais  confortável  (RAINER
apud KATZ, 2009, p. 02).
Rainer explica que em meados de 1965 havia uma necessidade emergencial por clarear o
lugar ocupado pela dança e ativar outros modos de subjetivação. Mas não crê ser necessário a
criação de um novo manifesto para o século 21. “Há tantas formas híbridas de dança, hoje em dia,
que não mais vejo sentido em se produzir algo tão extremo como o  No Manifest, nem algo que
ocupe o lugar que ele ocupou em 1965”. A artista atualmente está voltada para questões políticas de
gênero,  discutindo  a  posição  da  mulher  no  mundo  em  seus  trabalhos  com  dança.  Criou  uma
companhia de 4 mulheres, de idades e formações completamente distintas: "elas têm 63, 55, 34 e 49
anos. Uma nunca estudou dança antes e outra veio do New York City Ballet e você vê exatamente
isso no que fazem” (RAINER apud KATZ, 2009, p. 02).
A busca dessa artista  por  assumir  tais  engajamentos  acarretou  incontestavelmente  uma
restruturação imprescindível  nos  modos de operar  a  dança no século XX, uma vez  que Rainer
apelava pela quebra entre a dança e seus referenciais normativos, contemplando movimentos que
enunciassem a si mesmos; longe de representações ou estratégias espetaculares, ela também, por
outro  viés,  buscou afirmar  uma outra  configuração  de  dança  que  produzisse  nexos  de  sentido
diferentes diante da sociedade. 
Rainer, por um período de sua carreira, duvidou se a dança realmente daria conta de bancar
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suas questões referentes ao mundo em suas inquietações quanto à política e à sociedade naquele
momento. A dança parecia não ser suficiente para abarcar a complexidade desses discursos, talvez
por  ainda  não  se  compreender  outros  modos  de  articulação  dessa  linguagem,  ou  por  questões
ideológicas,  envolvendo  tradicionalismos  em  suas  heranças  históricas  ainda  costuradas  por
fantasmas da dança moderna e clássica. A questão é que Rainer parece ter conseguido virar esse
jogo. Após ter reivindicado na dança uma suposta “pureza”, ela se mantém afastada desse território
e acaba por estabelecer uma relação com o cinema. Depois disso retoma sua relação com a dança,
continuamente mantendo, até os dias atuais, uma ação absolutamente política com esse fazer.
A grande questão que trago envolvendo essa artista, além de outros integrantes também
atuantes nas vanguardas de sua época,  é o pensar da dança enquanto potencialidade de discurso
crítico, mais simplificadamente: a dança banca um discurso que reflita seu momento? Ela dá conta?
Apesar  da grande pluralidade e multiplicidade ocupada pela  dança nos atuais  dias,  essas  ainda
parecem ser  indagações  bastante  onipresentes  sobre o pensar  de  um corpo que  comunique sua
realidade  do  mundo,  uma  dança  aproximativa,  que  repense  fluxos  e  trocas  e  se  engaje  nos
entrelaçamentos de espectador e artista. 
A escolha por evidenciá-la frente a outros artistas inseridos nos movimentos de vanguarda
desse período veio através de minha percepção em tê-la como uma grande porta voz, e talvez, a
Figura  3:  Yvonne  Rainer  and  Steve  Paxton,  Word  Words,  Nova  Iorque,  (1963).  Foto:  Henry  Genn.
Fonte: https://www.artforum.com/words/id=31419
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mais  importante  representação simbólica  de  artista  -  e  também figura  feminina  -  que  arriscou
confrontar a dança em suas capacidades de enunciação crítica. Mesmo em meio a contradições e
posicionamentos  antagônicos,  essa  artista  e  seu  manifesto  abriram  campos  para  outras
reverberações desse fazer, o que a torna indispensável para as compreensões de outras ações de
rupturas, tais quais foram alçadas também pela Cia Nova Dança 4.
Minha tentativa de trazê-la aqui não chega com o intuito de tecer comparações com esse
grupo, ou muito menos correlacioná-lo aos trabalhos de Yvonne Rainer, mas apenas identificá-la
como  grande  figura  propositora  para  o  campo  da  dança,  cujas  reverberações  desse  pensar
possivelmente repercutiram aos ideais dessa companhia, em seus engajamentos críticos e escolhas
éticas e estético-políticas. 
No próximo capítulo trago uma passagem pelo percurso da Cia Nova Dança 4, não ainda
com a propensão de desvendar suas duas obras aqui em recorte, mas suas trajetórias prévias, como
o iniciar do Estúdio Nova Dança, o encontro de suas diretoras e os desejos e responsabilidades
diante de investigações nesse contexto da dança na cidade de São Paulo. 
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2. A CIA. NOVA DANÇA 4 – O PERCURSO
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Faço, neste capítulo, uma costura pela trajetória histórica da Cia. Nova Dança 4 através de
relatos recolhidos para essa pesquisa com as diretoras – Cristiane Paoli Quito e Isabel Tica Lemos -,
suas  lembranças  e  memórias,  junto a  materiais  escritos  e  publicados pelo grupo em revistas  e
entrevistas.  Pesquisadores  que  também dialogaram sobre  conceitos  e  práticas  vivenciadas  pelo
grupo entrarão como auxílio e suporte teórico para o decorrer da escrita. 
Tentarei mesclar pontos  que  considero importantes para que a compreensão da pesquisa
ganhe sentido e dialogue com o que pretendo emitir. As falas aqui colocadas, através de entrevistas
abertas realizadas diretamente com as diretoras, serão reproduzidas na íntegra em forma de citações
ou no corpo do texto. Minha escolha por permanecer com os relatos dessas duas artistas/diretoras,
sem  incluir demais  integrantes  do  grupo,  me  ocorreu  em virtude  de  suas  falas  me  parecerem
suficientes para abarcar o conteúdo de sentido crítico da qual essa pesquisa se trata. 
Trago  uma  breve  contextualização  (item  2.1)  sobre  a  formação  do  Estúdio  e  seus
integrantes, assim como a finalidade ética pretendida por seus fundadores. Em seguida (item 2.1.1),
trago o pensamento em torno do conceito de “Nova Dança” ou a New Dance, pelas perspectivas de
Isabel  Tica  Lemos  e  Cristiane  Paoli  Quito,  resgatando  suas  recordações  desse  contexto  e  os
cruzamentos  com outras  vias  de  estudo.  Ainda  dentro  das  falas  dessas  duas  diretoras,  entrarei
brevemente  no  campo  da  Educação  Somática  (2.1.2)  como  um  dos  princípios  no  fazer  dessa
companhia  e, subsequentemente,  do Núcleo de Improvisação (2.1.3)  e como um marco para  o
encontro e o emergir do grupo. 
2.1. O Estúdio Nova Dança 
Nascido em 1995, o  Estúdio Nova Dança vem a se tornar um dos importantes marcos
dentro da história da dança na cidade de São Paulo. Tendo sido uma grande referência para artistas e
dançarinos em suas formações e trabalhos, esse Estúdio se volta para a relevância do corpo e da
consciência desse corpo, que passa a ganhar uma vasta notoriedade.
Fruto da parceria de quatro artistas e bailarinas - Lu Favoretto, Isabel Tica Lemos, Adriana
Grechi e Telma Bonavita  -, esse estúdio muda sua formação nos anos de 1997 e 2001,  quando
Adriana e Telma deixam a sociedade durante o percurso, respectivamente. Em 2004, Cristiane Paoli
Quito, diretora da Cia. Nova Dança 4, junta-se a Isabel Tica Lemos e Lu Favoretto, como sócia do
Estúdio Nova Dança. Nesse espaço, eram abrigadas as sedes de três companhias, sendo essas a Cia
Nova Dança 4 (nascida em 1996 como núcleo de improvisação em dança-teatro), a  Cia 8 Nova
Dança em 2002 e a Cia Nada Dança em 2003. 
A pesquisadora Mariana Vaz de Camargo (2008) descreve, em sua dissertação para a PUC-
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SP, as atividades desse grupo no decorrer da década de 1990 e em diante: 
[…] oferecia,  até  seu  fechamento em fevereiro de 2007,  mais  de 30  cursos
regulares  livres  de dança,  workshops de grandes nomes  da dança e  eventos
culturais permanentes. De 1996 a 2002, o Terças de Dança, vencedor do prêmio
APCA 1996  (Associação  Paulista  de  Críticos  de  Arte).  De  2004  a  2006,
promoveu  o  “Sexta  na  Tomada”,  um  espaço  mensal  para  apresentação  de
trabalhos artísticos em geral (CAMARGO, 2008, p. 26).
Cristiane Paoli Quito, em relato concedido a esta pesquisa, relembra o momento inicial do
estúdio e sua importância para o cenário da dança naquele contexto da cidade de São Paulo: 
Tivemos um momento muito frutífero ali no estúdio, tinham as Terças de dança,
então ali passaram os melhores artistas, muita gente de São Paulo, muita gente
do Brasil, vimos muita gente começando... Gente que hoje é grande, numa sala,
num despojamento. Às vezes, claro que eu via outras coisas acontecendo na
cidade de São Paulo,  mas te confesso que as  coisas  mais tocantes  eram ali
porque era muito próximo, essa coisa quase sala de ensaio, que às vezes tem a
relação  da  apresentação,  mas  que  tinha  essa  vibração  de  descoberta  […]
(QUITO, 2016, p. 115-116)
Tendo sua sede localizada no bairro do Bixiga, após 12 anos de trabalhos com uma série de
workshops, cursos regulares, premiações e eventos, por falta de recursos financeiros, suas sócias
decidem partir  para  rumos  mais  comprometidos  com suas  companhias  e  criações,  fechando  o
estúdio em 2007. 
O estúdio fecha por conta da falta de subsídio e da exaustão das suas sócias em
levar aquilo, e nós decidimos dar conta das companhias. Então a  Companhia
Nova Dança 4 decide ir. […] decidimos que íamos tomar a companhia pra nós,
que íamos dar maior atenção a ela e deixar  de se dividir com a atenção do
estúdio. O que é muito louco, não é? Ter um estúdio que foi responsável pela
formação de um monte de gente e você ter que deixar isso porque não tem uma
condição  financeira,  as  pessoas  não  tinham dinheiro  para  pagar  e  nem nós
tínhamos subsídio, naquela época os fomentos não davam para manter o espaço
[…] (QUITO, 2016, p. 121). 
Sigo no próximo tópico perpassando pelos possíveis ideais inseridos no pensar/fazer do
“Nova Dança”, entendendo através das falas dessas artistas as nuances contidas nesse movimento e
no que ele viria a implicar dentro das práticas assumidas por esse grupo. 
2.1.1.  “Nova Dança” ou New Dance
No discurso das duas parceiras e diretoras da Cia. Nova Dança 4 – Isabel Tica Lemos e
Cristiane  Paoli  Quito  –  o  entendimento  do  conceito  trazido  pela  “Nova  Dança”,  tanto  para  a
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companhia como para o estúdio, surge através de um outro pensar sobre o corpo e suas respectivas
relações com o momento em que se habitava. Buscava-se olhar esses corpos por uma perspectiva
menos rígida e mais consciente de suas capacidades, tendo em vista toda a trajetória de uma dança
pensada e voltada para a técnica e a eficiência tradicionalista dessas técnicas, ainda muito fruto de
resquícios de um pensar/fazer da dança clássica que acabou por perpetuar muitos sinais e marcas
nesses corpos. 
Isabel Tica Lemos (2015, p. 103) em entrevista à autora, reforça em sua fala as marcas
desse período em torno das apreensões feitas aos corpos e suas formas enrijecedoras. Essa artista
destaca as contribuições desse movimento para um ampliar de outros olhares para o corpo: “os
históricos eram muito fortes e  tenebrosos diante  do que era pedido em nome da técnica,  eram
destroçados os corpos desses artistas, mesmo hoje ainda, então ela vem de um pensar que buscava
resgatar uma preservação desse corpo”.  Lemos, sendo uma artista que presenciou a ebulição do
pensar da “Nova Dança”, relata o movimento vindo da New Dance, trazido nesse período para os
trabalhos realizados.
Quando fiz a faculdade de dança em Amsterdã, a base do ensinamento era a
Educação Somática.  Na época chamávamos de “Nova Dança” - a expressão
New Dance. Acho que ela se caracterizava, justamente, a cada um ter acesso ao
seu  corpo  de  uma  forma  muito  mais  consciente e  nisso, entenda-se  a
preservação desse corpo. Começa-se a considerar a ideia de que que o bailarino
também está feito para dançar até a sua velhice. […] a “Nova Dança” se tornou
uma expressão bastante  aberta  aos  jogos de improvisação,  ou seja,  em suas
estruturas  coreográficas começou a ser  um pouco mais  natural  conceber  um
mínimo  de  espaço  para  a  escolha  do  intérprete.  Isso  trouxe  a  expressão
intérprete-criador (LEMOS, 2015, p. 103). 
A SNDO -  School for New Dance Development -  faculdade de dança onde Lemos se
graduou na Holanda – traz, ainda hoje, em seu discurso e proposta de formação, questionamentos a
respeito  da  dança  que  se  pretende  pesquisar.  Essa  instituição  trouxe  em  sua  organização  um
propósito  pela  busca  de  outras  práticas  para  dança. A diretora  artística  dessa  escola, Bojana
Mladenović, descreve a abordagem dada para o ensino da dança nessa instituição.
Fundada em 1975, a SNDO foi uma tentativa de encontrar novas maneiras para
a dança, ao lado das formas e dos estilos existentes de suprema dominação na
dança. Após trinta anos a SNDO é agora um dos poucos institutos no mundo
para o ensino superior com uma abordagem internacional para o fazer da dança9
(MLADENOVIĆ, 2016, tradução nossa). 
9 Tradução do texto original: Founded in 1975, the SNDO was an attempt to find new ways for dance, next to the Uber-
dominating existing forms and styles in dance. After thirty years the SNDO is now one of the few institutes in the world
for higher education with an international approach to dance making. 
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Essa  instituição  recorreu  ao  uso  do  termo  “Novo”  ou  New  como sendo  uma  escolha
afetuosa,  tendo  em  vista  a  decorrência  histórica  das  vanguardas  e  de  suas  ações  terem  sido
consideradas mortas. Essa formação buscou em seu início, e ainda no decorrer da atualidade, pautar
seus critérios de investigação em dança a partir de perguntas que fundamentem os sentidos das
práticas de pesquisa nesse campo. 
A palavra "novo" no nome SNDO é acalentada. Embora a vanguarda tenha sido
declarada morta e, embora seja de conhecimento geral que a arte parece ser uma
reciclagem contínua  de formas,  temas,  estilos,  modas  e  obsessões,  a  SNDO
ainda não parou de procurar por novas formas de dança e do fazer da dança. A
confirmação de formas e estilos existentes na dança não é o objetivo. Se os
alunos quiserem trabalhar nessas formas e nesses estilos, a questão do "porquê"
sempre  será  abordada.  O  "porquê"  e  o  "como"  -  a  pergunta  é  usada
frequentemente na SNDO - não o “o quê”'.  Os  alunos decidem sobre quais
temas,  tópicos  e  questões  querem pesquisar.  Respeitamos o  indivíduo e  sua
liberdade para desenvolver uma abordagem pessoal, estilo, estética, assinatura e
visão10 (MLADENOVIĆ, 2016, tradução nossa).
Através  dessas  compreensões,  trago  no  próximo  tópico  uma  breve  passagem  pelas
concepções  da  educação somática e  de  suas  respectivas  relações  desse  pensar/fazer  dentro  do
contexto da companhia. Tentarei abarcar adiante, de maneira breve, as intercessões dessa prática no
fazer das artistas/diretoras e também na Cia. Nova Dança 4.
2.1.2. A Educação Somática 
A educação somática integra, segundo a pesquisadora Sylvie Fortin11, o atravessamento de
diferentes  práticas,  técnicas,  métodos  e  sistemas  de  conhecimentos  corporais,  tais  como  o
Feldenkrais,  Alexander,  BMC (Body-Mind  Centering),  Bartenieff,  Ideokinesis,  entre  outros.  As
práticas  de  estudo  da  educação  somática não  são  relativamente  novas,  porém  o  uso  de  sua
terminologia “somatics” sim,  sendo esse  termo trazido  por Thomas Hanna na década de 1970.
Fortin (1999, p. 40) nos coloca que as práticas de estudo somático se entrecruzam com outras vias e
fazeres, não necessariamente com a mesma disposição de pensamento, mas dialogam entre si e
10 Tradução do original: The word “new” in the name SNDO is cherished. Although avant-garde has been declared dead
and although it is common knowledge that art seems to be an ongoing recycling of forms, themes, styles, fashions and
obsessions the SNDO is still non-stop looking for new ways of dance and dance making. A confirmation of existing
forms and styles in dance is not the aim.  If students want to work on those forms and in those styles, the ‘why’-question
will always be brought up. The ‘why’- and the ‘how’-question is used often in the SNDO. Not the ‘what’. Students
decide on which subjects, topics and issues they want to research. We respect the individual and his/her liberty to
develop a personal approach, style, esthetic, signature and view. 
11 Autora de mais de 100 artigos, Sylvie Fortin dirigiu em 2008 o livro Danse et santé – du corps intime au corps social.
Em 2011, Fortin realizou e co-editou um número significativo de pesquisas feministas abordando a desigualdade social
na saúde das mulheres. É membro do Sistema Feldenkrais da América do Norte e em 2014 editou o Diário de Dança e
Práticas Somáticas para a interculturalidade. 
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ganham sentido, ou seja, englobam uma diversidade de conhecimentos onde os domínios sensoriais,
cognitivos, motores, afetivos e espirituais se misturam com ênfases diferentes. 
Sabe-se que esses procedimentos somáticos se difundiram de maneira muito significativa
no universo da dança em diferentes linhas e concepções. Tais procedimentos puderam ressignificar
a  relação  com esses  corpos,  muitos  deles  marcados  pela  rigidez  da  técnica  e  por  padrões  de
movimentos estagnados na organização do corpo. A educação somática possibilitou um reajuste da
reestruturação desses corpos, um olhar para dentro de si e, a partir disso, percebeu e reapropriou a
maneira de habitar esses lugares da escuta de si. 
Fortin (1999, p. 41) traz alguns dos motivos pelo interesse da área somática por artistas da
dança,  sendo  eles:  a  melhora  técnica;  a  prevenção  e  cura  de  lesões;  e  o  desenvolvimento  de
capacidades expressivas. Após o difundir desses conhecimentos no decorrer dos anos de 1970, a
autora coloca que estamos sob um período que se refere  à terceira  etapa do processo,  em que
“diferentes aplicações  se integram às práticas e estudos terapêuticos, psicológicos, educativos e
artísticos”. 
Nas falas das duas diretoras da Cia Nova Dança 4, é bastante notória a fundamentação das
práticas somáticas junto a um pensar das ações improvisacionais. Tanto essa companhia como os
ideais do estúdio, em meados de 1995, foram fruto dessa atitude, desses engajamentos do pensar da
dança  contemporânea,  no  sentido  de  possibilitar  os  estreitamentos  entre  o  que  se  constrói
cenicamente e o que se é enquanto indivíduo dotado de singularidades e particularidades. Isabel
Tica Lemos relembra esse ideal nos processos criativos do grupo, firmando o entendimento de uma
autonomia desse dançarino e na busca de lugares que proporcionassem essa experiência no cuidado
de si. 
É um objetivo desejado que a nossa trajetória sirva de pano para se entender,
para  saber  sua  identidade, quem  é  você  no  mundo  enquanto  ser  humano
acontecendo?  Então nunca trouxemos a  palavra  terapêutico,  pois  é  tudo tão
delicado e perigoso! Mas muito sinceramente eu não vejo como você pode se
entregar nesse nível de pesquisa artística, em uma linguagem, e isso não fazer
parte do processo em que você está entendendo: quem sou eu? Como sou eu?
Quando sou eu? E essas perguntas são perguntas atávicas, então não tem como
você separar isso de um mínimo de questionamento existencial. Se você tem um
espaço espiritual, você chega a se perguntar se esse trabalho também entra na
área  do  espiritual,  ou  não,  se  você  é  ateu  você  pode  chamar  isso  de
absolutamente existencial. Afinal de contas, o que é esse mundo? O que estou
aqui fazendo nele? E já que estou aqui, que caminhos eu escolho para acontecer
e me exercer? Em questão de tempo e espaço, a sua expressão máxima é o seu
corpo, em qualquer coisa que você escolher é: onde você vai estar colocando o
seu corpo pra se manifestar no tempo e espaço da vida? Qualquer coisa que
você venha decidir a ser na vida, é o seu corpo quem vai estar ali. […] Portanto,
é violento, no excelente sentido da palavra, para o amor, para o ódio, para essas
relações  que estarão acontecendo,  porque a relação humana é o outro,  fruto
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desse encontro do fazer artístico, então ela é um lugar que merece um olhar
absolutamente verdadeiro. Mas não tem como se ir para o lidar artístico  e o
entender o outro, a alteridade do outro e sua própria, não estar em jogo, eu não
concebo. Eu sei que isso existe, mas não consigo conceber que seja a um custo
muito alto, de uma pessoa se negar o que ela está vivendo (LEMOS, 2015, p.
104-105).
Obtendo essas falas e realizando recortes sobre as reflexões que nortearam o fazer dessa
companhia em seu momento inicial, pode-se notar que as escolhas por essa práxis, enquanto recurso
que visava estabelecer um outro olhar para o corpo na dança, fez também parte da maneira como
essas  artistas  encaravam  suas  práticas.  Importante  frisar  que  nacionalmente,  não  somente  a
Educação Somática, como também outras práticas buscaram aprofundar as reorganizações do corpo
em contraposição às práxis mais tradicionais da dança, tais com a  Técnica Klauss Vianna12 por
exemplo, que desde meados de 1960 veio repensando a dança em seus lugares de expressividade e
movimento. Portanto, tal ênfase dada aqui pela área da Educação Somática vem pelo entendimento
de  ter  sido  essa  a  principal  prática  adotada  pelas  diretoras  dessa  companhia  ao  longo  de  suas
trajetórias com a companhia. 
Os discursos dessas artistas e a relação de suas escolhas com essas práticas fundamentaram
ações  de  cuidado  e  responsabilidade  diante  do  corpo  enquanto  dispositivo  provido  de
individualidades e especificidades. Olhar para essas lacunas deixadas e herdadas pelas tradições da
dança e buscar preencher esses espaços com outros arranjos e outras organizações, apostando no
que ali poderia conter de discursos e potencialidades, traz na história dessas artistas definitivamente
grande relevância na projeção de uma dança com um pouco mais de autonomia para seu momento.
2.1.3. O Núcleo de Improvisação 
Surge, em 1996, o Núcleo de Improvisação na sede do Estúdio Nova Dança em São Paulo.
O encontro entre Cristiane Paoli Quito e Isabel Tica Lemos surge de uma necessidade de Quito em
aprofundar seus entendimentos sobre corpo. Em entrevistas a essa pesquisa, essas artistas relatam
seus primeiros contatos com técnicas hoje conhecidas por Educação Somática. 
Quito, sendo uma artista  que vem de  uma relação bastante  longa  com o teatro,  deixa
registrada a importância vista por ela nas relações do corpo como via de diálogo e expressividade,
tendo sido apresentada à Lemos justamente por saber de seus trabalhos com a técnica de Contato
Improvisação. 
12 […] a pesquisa dos Vianna, iniciada na década de 1960, já reconheciam a unidade corpo-mente e se interessavam
pelo  estudo  do  movimento  por  este  viés.  Antecipavam,  desta  forma,  a  educacao  somatica,  conceituada  pelo
estadunidense Thomas Hanna […]. Trabalhos reunidos sob este conceito buscam a integração corpo- mente e baseiam-
se na noção de que o crescimento, a mudança e as transformações são sempre possíveis, em qualquer momento da vida
(MILLER; NEVES, 2013, p. 2). 
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Lemos já habitava uma relação com o Estúdio Nova Dança, sendo essa a via que levaria
Quito a estabelecer relações com esses artistas da dança. Aproximadamente no ano de 1997, Quito
passa a dirigir o Núcleo: “Estabeleci com a Tica uma pesquisa com o núcleo de improvisação que
depois veio a se chamar Companhia Nova Dança 4” (QUITO, 2015, p. 108). 
Quando eu voltei para o Brasil, fui apresentada à Tica por conta de um trabalho
de palhaços de um grupo que me convidou.  Eu tinha dado um curso e eles
queriam trabalhar comigo e eu falei: “mas eu preciso de uma pessoa do corpo
que eu gostaria de trabalhar”. Aí um cara me falou assim: “mas você fala tanto
em improvisação, tem essa moça do contato improvisação, que é a Tica”. Então
eu a conheci. E aí conhecendo a Tica eu conheci o  Estúdio Nova Dança.  Ali
comecei a ir para beber daquilo e foi muito vivo porque o Estúdio Nova Dança
teve  uma  importância  (acho  que) estrutural  de  um  pensamento,  de  um
movimento de dança e de teatro muito grande em São Paulo. E nem sabíamos
que estávamos fazendo isso,  mas estávamos  curtindo.  E  eu,  uma pessoa  de
teatro, me envolvi com aquelas figuras da dança […] (QUITO, 2015, p. 108).
Quito relembra que antes de assumir a direção no núcleo de improvisação – que nesse
período tinha uma outra formatação de integrantes - já vinha de uma experiência com o improviso
no teatro e com a Commedia dell'arte. Havia um grande desejo de experimentar trabalhos abertos,
improvisados, e Isabel Tica Lemos já realizava alguns trabalhos de improvisação. “Eu via a Tica
dançando, é até folclórico, porque eu ouvia ela falando “eu danço com o rim”, eu falava: como que
você dança com o rim? Tá louco. Eu achava aquilo uma piada, achava uma graça” (QUITO, 2015,
p. 109).
Ao observar Tica nessas relações de complexidade diante das ações de improviso e do
comunicar  desses movimentos,  Quito elabora o  Movimento-Imagem,  uma pequena equação que
possibilitaria  gerar  uma ideia  ao movimento,  não necessariamente como busca de sentido,  mas
como abertura poética para, quem sabe, alçarem estruturas narrativas em suas ações.
Eu sempre trabalhei com a improvisação, fiz vários espetáculos antes de chegar
ao Estúdio Nova Dança, eu já tinha 20 anos de estrada quase, então quando eu
comecei a questionar, eu fiz uma pequena equação que é o Movimento-Imagem:
todo movimento leva a outro movimento, todo movimento já possui por si só
uma imagem, e outro movimento leva a outro movimento que me leva a uma
imagem, que me leva a uma sensação, que me leva a uma ideia. Então essa
equação eu comecei a aplicar nos meus trabalhos com a Tica, com o núcleo de
improvisação, que não era a mesma composição no começo, e eu vinha com
uma proposta - essa mescla entre teatro e dança, essa coisa da improvisação -
porque eu tinha sempre essa questão: como é que seria fazer um espetáculo
aberto a cada noite? (QUITO, 2015, p. 109).  
“A Tica, eu tenho muita gratidão a ela, porque muitas coisas que eu fazia e até hoje faço,
invento procedimentos,  ela falava:  'mas esse  você tem que fazer como uma relação,  como um
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método de trabalho, um procedimento que você deve amplificar' ”. Foi então que Quito de fato
resolveu  potencializar  esses  procedimentos,  “eu  falei:  tá  bom,  então  eu  vou  desenvolver  essa
história” (QUITO, 2015, p. 109).
Cristiane Paoli  Quito, em uma procura  por  compreender  os  sentidos que conduzem as
experiências, em sua diversidade de encontros consigo e com o outro, e em trazer nessas vivências
outras formas de perceber o corpo (suas ações, gestos, movimentos, falas), atribuía-lhes sentido em
sua imensidão subjetiva, compunha uma dramaturgia diante da improvisação. 
Nos  próximos  tópicos,  trago  brevemente  uma  passagem  pela  trajetória  inicial  da
companhia e de suas duas diretoras – Cristiane Paoli Quito e Isabel Tica Lemos – procurando fazer
correlações entre seus percursos artísticos anteriores e compreender como essas bagagens vieram
articulando os fazeres do grupo. 
2.2. O pensar/fazer dessa companhia 
A improvisação enquanto linguagem cênica nas ações dessa companhia trouxe, em suas
elaborações: o conhecimento de práticas como a do  contato improvisação (CI); a relação com o
palhaço enquanto recurso e dispositivo de engajamento; as interlocuções e a interdisciplinaridade
com diferentes vertentes, como o teatro, a música, as artes visuais. Essa companhia aproximou-se
de conceitos estéticos e políticos trazidos por movimentos de vanguarda no decorrer do séc. XX e
dos anos de 1970 – já apontados anteriormente - nos modos de operar seus trabalhos. 
2.2.1.  O Contato Improvisação no Brasil e o improvisar... Por Isabel Tica Lemos.
Conhecido como o inventor do contato improvisação (CI), o artista norte-americano Steve
Paxton,  em  meados  de  1972,  trouxe  essa  prática  para  o  movimento  da  dança  experimental,
desenvolvidos com artistas na cidade de Nova Iorque. 
Segundo Cynthia Novack (1990), em uma atitude que se contrapunha aos preceitos da
dança moderna, os praticantes e admiradores dessa modalidade viam, nesse fazer da improvisação,
valores que representavam o pensar da contracultura. Reivindicaram, nos anos de 1960/70, estilos
de  vida  pautados  em  questões  referentes  às  igualdades  de  gênero,  classe,  etnias,  em  visões
libertárias da expressividade, da horizontalidade das relações artísticas – desmistificando a figura
central do diretor/coreógrafo. Prevaleciam nessas práticas as pesquisas elaboradas coletivamente, ou
seja,  uma  busca  por  desinstitucionalizar  as  muitas  simbologias  atreladas  à  cultura  da  dança,
heranças essas deixadas tanto pela dança moderna como clássica.
Isabel  Tica Lemos estudou na  SNDO, em Amsterdam na Holanda, a Escola da “Nova
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Dança”,  no  final  da  década  de  1980,  sendo considerada  a  introdutora  da  técnica  Contato
Improvisação no Brasil. Essa artista estudou e se relacionou, durante seu período na Europa, com
grandes mestres da Improvisação e do Contato, sendo alguns desses nomes: Steve Paxton, Nancy
Stark Smith, Lisa Nelson, Simone Forti, Katie Duck, Lori Buff, tendo em alguns desses artistas os
também percursores da vanguarda norte-americana e da já então abordada Judson Dance Theater. 
Figura 4: Steve Paxton, Contact Improvisation Concert, (1975) Foto: Kathy Landman.                    
Fonte: https://tmagazine.blogs.nytimes.com/category/culture/page/236/   
Algumas pessoas já haviam tomado conhecimento do contato improvisação e o trazido
para o Brasil, como Guto Macedo no Rio de Janeiro e Silva Bittencourt em São Paulo, mas Lemos
seria de fato a pessoa que decidiu estudar a técnica no país e aprofundar esse conhecimento aqui. 
O  Contato Improvisação  requer  consciência  corporal  e  técnicas  que  se aprofundem de
maneira mais interna, fisiológica e emocional, como a Ideokinesis e o Body Mind Centering (BMC).
Para Lemos, o exercitar dessas técnicas proporciona experiências de peso e de fluxo da energia
vital. Ela entende a Improvisação como a dança intermediária entre o profundo sensorial e a forma
definida; no  Contato  Improvisação, esses  corpos  que  se  encontram são  guiados  pelos  sentidos
sensoriais, mas estão atentos a responder de forma imediata e coerente, com o uso do conhecimento
adquirido na prática da consciência corporal e da mecânica do movimento. 
Esses corpos procuram “usar o peso, os apoios, as alavancas e as direções do corpo no
espaço,  e  respondem de  forma  instantânea  e  espontânea  aos  vetores  de  direção,  peso,  força  e
velocidade no encontro do corpo do outro, variando enormemente a dinâmica desses encontros ”
(LEMOS,  2011,  p.  62).  Sendo  assim,  uma  vez  em  estágio  avançando,  o  bailarino  aprende  a
preservar a sua integridade física (e a do parceiro) e passa a usufruir do prazer de dançar conforme
42
seus estados de vivência da alma. Passa a poder tomar decisões estéticas em função da harmonia
coreográfica  da  cena  e  de  suas  necessidades  pessoais  de  se  expressar,  descobrindo  diferentes
caminhos para delinear seu corpo. “Nesse momento, coreografa em tempo real sua dança - ele não é
só um que responde, mas desenha e dança esculturas moventes” (LEMOS, 2011, p. 62). 
Por  meio  desse  conhecimento  e  com  a  prática  corporal,  permite-se  que  o  indivíduo
amadureça  e  trace  seu  próprio  caminho  na  construção  desse  corpo,  de  suas  visões  e  de  seus
mistérios na relação com a dança.
Essa coisa  da improvisação,  acho que é  a  questão mais  importante  que nós
viemos amadurecendo ao longo do tempo. Eu venho de uma tradição que é de
Steve Paxton, Lisa Nelson, Simone Forti, que é um universo de artistas norte-
americanos. Sou bem fruto desse pensamento unido a um pensamento bem forte
brasileiro, pois vim muito da capoeira, dessa natureza do jogo. Então, é um
trabalho que acontece em tempo real, é uma dramaturgia construída em tempo
real  e,  assim  sendo,  pertence  um  pouco  à  percepção  desse  universo  da
improvisação  a  consciência  dessa  questão  da  decisão,  o  fato  de  que  a
improvisação tem a ver com você tomar decisões, a cada instante em que a
situação e a cena vão se colocando (LEMOS, 2015, p. 102).
O contato improvisação, no pensamento desse grupo, vem como uma ferramenta e um dos
elementos  que estruturam as  composições  da cena,  dialogando com outras práticas  vividas  por
membros da companhia e que se articulam enquanto veículo de aproximação e comunicação cênica,
facilitando essas conexões na improvisação.
Figura 5: Isabel Tica Lemos (ao meio) em trabalho de improvisação. Data: não consta.                                               
Fonte: acervo de Isabel Tica Lemos. 
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Para essa artista, é através da linguagem improvisacional e de suas respectivas abordagens
no corpo que se aprende a tomar decisões. Através de sensações e por meio da prática e treino
(Lemos usa o termo “treino” ao se referir às práticas e ações de experimentações do corpo), esses
modos  de  escolha  poderão  se  estender  em jogos  de  composição.  Os  aspectos  físicos,  mentais,
emocionais e espirituais são, pala Lemos, impossíveis de se separar e o mergulho feito em qualquer
um deles se borrará ao de todos os outros. Esses pensamentos corporais, para ela, constituem o
alicerce da linguagem da improvisação e, por meio dessa experienciação e visão do mundo, pode-se
desenvolver um “corpo completamente aberto, esponjoso e livre” (LEMOS, 2011, p. 62). 
2.2.2. Performance Art e a Teatralidade: possíveis contaminações
A Cia Nova Dança  4 veio assumindo um discurso cênico ao longo dos anos em que é
possível  notar  alguns  pontos  de  aproximação  com  conceitos  e  instâncias  trazidos  por  alguns
movimentos, tais como os da Performance Art do decorrer dos anos de 1970.
Isabel Tica Lemos descreve esses supostos estreitamentos do trabalho do grupo junto aos
parâmetros e políticas desses engajamentos artísticos.
Eu diria  que a CND4 é fruto do seu pensamento de linguagem, diria que a
palavra Performance vem de alguns lugares, eu diria que é quando se cria um
espaço que dá conta de fugir dessa estrutura que põe tudo no mesmo lugar, eu
Figura 6: Steve Paxton (ao meio) em cena com a Cia. Nova Dança 4. Foto: não consta. Data: não consta.                           
Fonte: acervo de Isabel Tica Lemos. 
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chamaria isso de uma Performance. Um espaço-tempo em que damos conta de
criar uma brecha, uma janela; dar conta de olhar para o seu diálogo interno e
deslocar o  seu ponto de aglutinação,  que te leve  a uma outra percepção do
mundo. Então eu sinto que é isso que nós procuramos fazer (LEMOS, 2015, p.
105).
A capacidade  de se manterem permanentemente  rearticulando possibilidades  e criações
trouxe para essa companhia uma atitude peculiar dentro do pensar/fazer da dança e de suas ações no
cenário contemporâneo. Os engajamentos exercidos pela CND4 se construíram por uma busca do
comunicar do corpo e das relações com seu momento.  Essa companhia veio buscando elaborar
outros pensamentos sobre o movimento, em gestos e discursos que trazem nele, no corpo, o critério
máximo de escuta e autonomia para que as trocas com seu tempo fossem ressignificadas. 
Pensar a dança enquanto um arranjo propagador de dissensos, que se distancia de valores
enraizados  na  cultura  da  espetacularização,  assim  como  do  que  tem  por  princípio  tornar  o
espectador  confrontado por  novas  configurações  da cena,  é pensar  uma dança capaz  de mover
outros tons, vibrações e texturas de sensibilidade. Seu lugar - que não é meramente apreciativo ou
para apenas deleite de quem a presencia, mas que problematiza - provoca e sugere outras nuances
de acesso ao mundo, agrega a esse pensar do grupo um lugar da busca por dialogismos na cena. 
Cristiane Paoli Quito evoca o decorrer de sua relação com a dança sob essa perspectiva
discursiva de movimento e o desafio contido nas ações que buscavam metaforizar e comunicar as
necessidades de um momento. Uma posição assumida por esses artistas em função de poéticas que
refletissem sobre suas realidades e que, consequentemente, se tornariam a realidade do mundo.
Eu comecei a refletir, já com outras questões, quando vim para o Estúdio Nova
Dança. Vendo as pessoas dançarem, eu falava: não há uma comunicação desses
desenhos,  eles  não se  preocupam em comunicar,  eles  dançam lindo,  mas às
vezes eles ficam lá e eu aqui (QUITO, 2015, p. 109). 
Quito, por ser uma artista que veio de uma vivência com o teatro, relata sua experiência
com o corpo dentro de uma relação aproximada dessas duas vertentes artísticas, e de como a dança-
teatro  de Pina Bausch, em determinado período, veio como um possível tangenciamento desses
conceitos: “acho que a Pina Bausch é assim um divisor de águas numa relação de um pensamento
da dança, principalmente no que se diz respeito a um nortear entre dança e teatro”. Quito conta sua
passagem pelo festival de Edimburgo onde esteve em contato com o trabalho dessa artista: “eu já
tinha  visto  Pina  Bausch aqui,  mas lá  ela  apresentou 'Cravos'.  Quando eu  assisti,  eu  realmente
pensei: é alguma coisa que eu posso tangenciar, que eu posso pensar nessa direção” (QUITO, 2015,
p. 108).  
Sobre as imbricações da dança com o teatro na cena contemporânea, e naquilo que permeia
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o  conceito  de  teatralidade,  Sílvia  Geraldi  (2012)  descreve  a  relevância  dada  às  questões  da
corporeidade e suas manifestações, sendo essa experiência um suporte para as investigações de
criação da cena: 
[…] assistimos a um deslocamento fundamental do papel concedido ao corpo na
cena, excedendo seu fim puramente (re)produtor de significado – corpo como
mediador  de  um  texto –  para  o  alcance  de  uma forma  multiexpressiva  que
relaciona discurso e ação, pensamento e movimento. Neste tipo de experiências
cênicas,  o  corpo  expressa  predominantemente  estados,  intensidades,  fluxos
energéticos, pulsões, presenças, sensações, afastando-se da mera representação
mimética da realidade (GERALDI, 2012, p. 21). 
A teatralidade na dança, assim como a performance art, tiveram seus ideais inscritos sob a
luz  de  movimentos  de  vanguarda  das  décadas  de  1970  em  diante.  Esses  movimentos  vieram
repensando o corpo em seu lugar de discurso na cena, rompendo com paradigmas que há muitos
anos circunscreveram as  qualidades  desses  corpos como convenções  a  serem seguidas.  Geraldi
(2012) descreve as ações que passaram a nortear um outro pensar dentro da relação com a dança. 
A estratégia de jogar com a simplicidade dos comportamentos  casuais,  mais
autênticos, sem cerimônias, frente a um preparo técnico-corporal preciso, será
tendência significativa dos movimentos de vanguarda da dança pós anos 1970.
O  trabalho  com  intérpretes  de  características  morfológicas  diversificadas,
subvertendo o  arquétipo  idealizado da  bailarina  clássica  e  com experiências
físicas variadas (incluindo o emprego de não dançarinos e de outros artistas da
cena)  serão  aspectos  que terão  plena participação na configuração de novas
teatralidades em dança (GERALDI, 2012, p. 22). 
A tentativa de manter a Cia. Nova Dança 4 como um ponto inserido em tais questões vem
com o desejo de desvendar o universo dessa companhia que, há tempos, vem buscando configurar
trabalhos em que a interseção de linguagens se faz presente. A fusão do teatro com a dança e a
imbricação de outras vias como o cinema, a música e as artes visuais também fortalecem as ações
interdisciplinares desse grupo, fazendo uso dessas vertentes como matéria que possibilite o acesso à
experiência de criação de seus artistas. O improviso em tempo real e a ação interdisciplinar levados
à  cena  se  constituem  como  marca  substancial  no  fundamento  do  trabalho  dessa  companhia,
enunciando-se enquanto fator propagador para outros modos de entendimentos da cena.  
2.2.3. No palhaço, o direito de fracassar... Por Cristiane Paoli Quito. 
Cristiane Paoli Quito vem de uma relação muito íntima com a tradição das máscaras, da
Commedia dell'arte e do palhaço. Em sua fala, é muito notória a importância levada para o grupo e
para os trabalhos junto à companhia, diante da possibilidade de lidar com o fracasso e de se permitir
46
experienciar  tais  ruídos,  fiascos  e  reprovações,  como instâncias  legítimas  e  imprescindíveis  do
processo de criação e dos trabalhos artísticos. 
Renato Ferracini (2003) desvenda as muitas nuances habitadas no universo do palhaço e
sua extrema profundidade subjetiva, tendo em vista as complexidades que permeiam essas ações e
que carregam em sua construção texturas significativas de sensibilidade e de conduta do humano. 
O  palhaço  é  lírico,  inocente,  ingênuo,  angelical  e  frágil.  O  palhaço  não
interpreta, ele simplesmente é. Ele não é uma personagem, ele é o próprio ator
expondo seu ridículo,  mostrando sua ingenuidade.  Na busca desse estado,  o
ator,  portanto,  não busca construir um personagem, mas sim encontrar  essas
energias próprias, buscando transformá-las em seu corpo. Para tanto, cada ator
desenvolve esse estado pessoal, de palhaço, com características particulares e
individuais (FERRACINI. 2003, p. 300). 
Quito depõe a atmosfera que o  palhaço a possibilitou diante de valores endurecidos que
prescreviam o contexto daquele cenário: “como vim das máscaras e também do trabalho com o
palhaço, isso me abriu um universo na relação de uma liberdade, de um 'não se levar a sério' e de
brincar com certas coisas, me deu permissão” (QUITO, 2015, p. 108). 
Figura 7:  Cristiane Paoli Quito.  Foto: não consta. Data: não consta.                                                                                                         
Fonte: acervo de Isabel Tica Lemos. 
A metáfora  com  os  ideais  do  palhaço,  no  sentido  da  permissividade,  por vivenciar
empecilhos e criar espaços diante da rigidez e incertezas do desconhecido, se conecta de uma forma
bastante contundente no fazer da improvisação desse grupo. Quito relata o momento inicial como
um período de repletas imprecisões diante do que se pretendiam artisticamente, pois se tratava de
uma linguagem ainda não muito difundida. Haviam hesitações diante do como essa estética era
recebida pelo público,  pela  crítica,  e  também nos modos de operar  esses arranjos  pelo próprio
grupo. Se tratava de um momento delicado, no sentido de como se direcionar em meio a essas
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oscilações, existindo um desejo latente pelo comunicar desses trabalhos e um salto, um arriscar-se
no desconhecido, abrindo brechas para que, através do possível erro, o acerto talvez reluzisse: 
Eu gosto do comunicar,  talvez isso seja um lugar do teatro que me toca, eu
gosto  de  ser  comunicada,  de  comunicar.  Não  me  importo  de  que  eu  seja
estranha, sabe? Não me importo de que eu seja esquisita, não importa. Podem
até brigar comigo, essa coisa que não se chega é que me dá angústia. Então,
nesse  sentido,  foi  muito  importante.  A partir  daí começamos  a  ver  que  era
possível  improvisar,  e  aí começamos  a  experimentar  um  pouco  no  espaço
externo, outras relações de temática, outras estratégias, e isso de alguma forma
foi  dando  espaço  de  compreensão  da  multiplicidade  de  possibilidades,  com
voltagens diferentes (QUITO, 2015, p. 110). 
Isabel Tica Lemos coloca na relação com o palhaço, trazida para a companhia por Quito, o
sentido da importância em estabelecer precisamente a conexão comunicacional, compreendendo as
relações de aproximação e distanciamento em relação à plateia e os dialogismos instaurados na cena
de um modo mais objetivo: 
Também  o  trabalho  do  palhaço  trazido  pela  Quito  vai  colaborar  com  essa
linguagem  da  improvisação,  mas  vai  trazer  muitos  códigos,  muito  mais
objetivos  de  comunicação  com  a  plateia  do  que  a  dança  dispõe,  porque  o
Figura 8: Cristiane Paoli Quito em matéria para O Estado de S. Paulo (2009)                                                              
Fonte: acervo de Isabel Tica Lemos. 
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palhaço, ele olha, ele triangula, ele conta uma história. A Quito vem trazendo
isso tudo do teatro, essa especificidade de estar ali ligado aos sinais que também
chegam da plateia e poder interagir com eles; de ter essa opção de quando está
numa proposição  que  é  compartilhada,  no  sentido  de  serem vistas  juntas  e
sentidas energeticamente; e quando ela é construída diretamente ou uma nuance
entre isso. Então, esse ganho que a Quito trouxe, acho que é um ganho bem
particular da CND4 em termos de Brasil mesmo, dessa comunicação  dança-
teatro, essa interação de performance-público talvez (LEMOS, 2015, p. 103). 
Dentro  das  compreensões  que  fundamentalmente  vieram  agregando  consistência  ao
trabalho dessa companhia, em suas permeabilidades de ações de improvisação - tecidas a partir de
fenômenos relacionais, nas trocas consigo, com o espaço e principalmente com o outro - nota-se o
imprescindível ganho de consciência diante das incertezas e do risco implicados nessas estruturas. 
O “não se levar tão a sério”, as metáforas e objetividades trazidas no palhaço de Quito, as
pluralidades no  contato improvisação de Lemos, o cuidado de si através dos sistemas somáticos,
assim como o  cruzamento  dessas  instâncias  com outras  dramaturgias,  são  questões  que  deram
amparo e sustentação vital para que os trabalhos dessa companhia emergissem. 
No  próximo capítulo,  passeio  pelo  campo da  improvisação e  da  interdisciplinaridade,
percorrendo suas questões históricas, suas possíveis transgressões éticas diante da cena. Costuro um
pensar com essa companhia em suas ações improvisacionais e interdisciplinares, pois entendo-as
como instâncias de resistência estéticas e éticas em um dado recorte de sua trajetória. 
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3. A IMPROVISAÇÃO: 
ÉTICAS DE UM DISCURSO CÊNICO
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Tomando  como  ponto  de  partida  a  improvisação em  tempo  real  como  principal
característica assumida pela Cia Nova Dança 4 na cena contemporânea, trago aqui um raciocínio
sobre  a  fundamentação  ética  inserida  nessa  prática  artística,  levando  em  consideração  as
características políticas inseridas nesse fazer. Antes de entrarmos diretamente nas  vivências dessa
companhia, percorro  o cenário histórico da ação improvisacional a fim de compreender de onde
emergiram tais ideais e as posturas desse engajamento. 
3.1. O pensar de um coletivo
Quando pesamos na improvisação enquanto base de estrutura de linguagem cênica, muitas
vezes podemos associá-la com algo sem valor criterioso, no sentido do que se implica em obras pré-
determinadas ao agregar um caráter até pejorativo para sua elaboração.  Ainda existem tabus em
relação  ao  ato  de  improvisar,  como  se  para  isso  bastasse  fazer  “qualquer  coisa”; um  grande
equívoco, afinal de contas, essas ações carregam em si demandas tão preenchidas de sensibilidade e
empatia e se estabelecem acordos no jogo que, muitas vezes, só se ganham através da força do
coletivo. A cena dentro da lógica do improviso, em alguns casos, só se desenvolve se houver, acima
de tudo, a escuta do grupo e a consciência de que essa troca é a força motriz do evento. 
A relação implicada dentro desse fazer que aborda o grupo  - o espaço-tempo e o fluxo
entre o que se pretende comunicar para um determinado público - traz, diante desse pressuposto, a
percepção de que o que gerenciam essas energias em diálogo são as  pluralidades das escolhas
conciliadas. As informações negociadas são fundamentais para que a cena ganhe sentido e pulse
com tal profundidade a não se tornar unilateral. O espectador, diante dessa configuração, precisa
estar ativo e ser entendido pelos artistas como uma instância que também interfere e cria afetações,
o que implica estabelecer aproximações que compactuem com esse câmbio, permitindo que o sinal
entre essas frequências seja forte e mobilizador para a cena. 
A  improvisação,  na demanda de um coletivo, elabora uma ética que antecede o desejo
individual, pois não cabe nessa lógica o impulso determinista de uma só vontade, ela precisa ser
equalizada para que as frequências divergentes se convertam em um pulso comum. Talvez a ética
mais presente nessas articulações de  improvisação seja o exercício da escuta e da percepção em
equivalência,  ela  precisa  estar  refinada  e  ser  constantemente  praticada.  Levar  um  trabalho  de
improvisação para a cena requer sim uma disciplina, mas uma disciplina afetiva, convidativa e que
não  se  alcança  facilmente.  Ela  necessita  ser  nutrida  e  investigada  permanentemente,  ajustando
frequentemente seus sinais para que a cena ganhe tônus e desperte outros modos de percepção. 
Essa ética dos afetos, na qual o jogo improvisacional investe, está intimamente relacionada,
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ao meu ver,  a uma política do dissenso,  se entendermos que o que está  em movimento são as
inúmeras diferenças individuais e que, dentro dessa perspectiva, é preciso achar um modo coletivo
de sincronizá-las. Portanto, essa ética coletiva constrói uma prática estética capaz de elaborar a cena
sob um outro ângulo, quebrando com a normatividade das ações ensaiadas e pré-formadas, tão
contempladas em nossa sociedade como sinônimo de trabalho “bem-feito”. 
No contexto  das  artes, por  muito  tempo  predominou o  entendimento  de  improvisação
enquanto  polêmica,  no  sentido  de  diminuí-lo  em  relação  aos  modos  mais  tradicionais  de
elaborações  cênicas.  Pensar  o  improviso  em  nossa  sociedade  era  - e  ainda  continua  sendo -
semelhante a algo que não demanda tamanho esforço para que aconteça, algo que se aproxima do
“desleixo”, do “qualquer coisa”. Assumir uma estética improvisacional e imprimi-la na cena foi, e
ainda vem sendo, um desafio para as ações contemporâneas como possibilitadoras de outras formas
de afetação. Compreender o tempo, a pausa, o fluxo e a dinâmica dos modos de operar essas ações
traz para essas propostas um lugar de resistir  ao que nos é ainda estabelecido enquanto norma
regente nas relações com a arte e com a própria vida. O ideal de algo inacabado chega como uma
rasteira,  uma  vez  que  é  preciso  deslocar-se,  locomover-se  junto,  pausar  junto,  para  que  a
compreensão da cena ganhe tonalidade e teça outras lacunas de existência. 
A improvisação em tempo real como prática cênica me chega como uma proposição de
ajustes éticos, sendo preciso propor e ceder, deixar ir aquilo que não coube ou não foi comprado
pelo grupo: ajustes internos com os quais tanto artistas como espectadores devem aprender a lidar. 
Durante a década de 1960, artistas norte-americanos integrantes do Judson Dance Theater,
já citados no primeiro capítulo, tais como Lisa Nelson, Mary Overly, Meredith Monk, Simone Forti,
Steve  Paxton,  Trisha  Brown,  Yvonne  Reiner,  dentre  outros,  vieram incorporando  a  relação  da
improvisação em suas pesquisas e trabalhos em dança13. Esses artistas agregaram outros modos de
sistematizar e organizar a improvisação, o que a leva a ser conhecida por diversas variáveis e modos
de pensá-la e operá-la, devido justamente à diversidade das particularidades como cada um desses
artistas/criadores/pesquisadores se utilizaram dessa prática.  
Zilá  Muniz  (2004,  p.  30)  traz,  nessa  perspectiva,  o  conhecimento  de  dois  períodos
entendidos  como divisores  de  águas  na  trajetória  histórica  da  improvisação diante  de  práticas
fixadas e mais tradicionais da dança cênica ocidental no século XX: primeiro na década de 1920 e,
em seguida, na década de 1960. O primeiro, em 1920, se deu pelo movimento Expressionista e a
subsequente  segmentação  entre  expressionistas  europeus  e  americanos,  diante  das  tendências
13 Lembro aqui que outras vertentes artísticas também trouxeram a improvisação como uma prática fundamentada em
suas áreas de conhecimento, tais como a música, as artes visuais e o teatro. Darei ênfase aqui para o contexto da dança,
por se tratar de um campo que norteia os trabalhos da  Cia Nova Dança 4,  assim como é também meu campo de
formação e conhecimento.  
52
individualistas desse momento. O segundo período, em 1960, ocorreu “quando o  Judson Dance
Theater radicalmente rompeu com a estrutura  da dança  moderna”.  Essa autora  afirma que, nos
últimos cinquenta anos, o conceito de improvisação veio sendo praticado por diferentes formas de
criação e elaboração cênica, tendo no corpo o foco de atenção no presente: um corpo inteligente e
que  se  articula  na  “técnica  de  criação como  processo  de  composição  em  performance;  e  em
composição instantânea, composição no momento ou, ainda, composição em tempo real” (MUNIZ,
2014, p. 90-91). 
Para esses artistas da vanguarda que habitavam a década de 1960, existia um real interesse
pelo  arquétipo  do  não-bailarino  e  da  participação  de  pessoas  não  atuantes  na  área  da  dança
ocupando espaços do programa junto ao Judson. Houve, nessa corrente, a negação e a tentativa de
desconstruir paradigmas e referencialidades da modernidade: quebrando com o ideal de artifício e
de realidade; repensando o espaço do palco e do público e as relações entre criador e intérprete e
suas  simbologias  hierárquicas; revelando  o  processo  artístico; e  subvertendo  a passividade  do
espectador, provocando-o em suas condições.  
Importante destacar que a improvisação, enquanto prática de formação dentro do campo da
dança,  também chegou com devida  relevância  para  essa  área  de  conhecimento,  principalmente
Figura 9: Judson Dance Theater em trabalho de improvisação. Foto: não consta. Data: não consta.                                
Fonte: https://s-media-cache-ak0.pinimg.com/736x/2c/e5/57/2ce5577a66feeaac4fd84bb59462417f.jpg
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enquanto política e inversões de valores éticos e institucionais dentro das normatividades que por
muito tempo regeram esse campo:
Naquele  momento,  a  improvisação  propicia  fazer  dança  como  um processo
coletivo, em que a autoridade criativa e diretorial reside no grupo como um
todo. Nesse momento, ocorre uma quebra na estrutura de grupo e companhias
de  dança,  onde  a  figura  central  do  criador  e  diretor  estabelecia  níveis  de
hierarquia.  A improvisação  unifica  o  papel  de  criador  e  intérprete  em cada
pessoa, permitindo que o indivíduo tome decisões sobre a obra e observe a si
próprio em ação. Improvisação, nessa instância, associa-se à possibilidade de
uma ação individual através de colaboração, dentro de um contexto de grupo, no
coletivo. O elemento de cooperação que acontece no ambiente de grupo onde a
improvisação está presente pode ser interpretado como uma forma de valorizar
o indivíduo dentro de um sistema de igualdade. Assim, a relação do indivíduo se
dá dentro de um contexto de colaboração, numa atividade em grupo, e não por
competitividade.  Não é através de uma hierarquia, mas ao mesmo tempo se
destacam as diferenças, as singularidades  (MUNIZ, 2004, p. 31). 
Também tentando traçar um melhor entendimento da complexidade e das diversas nuances
da  improvisação,  Mara  Guerrero  (2008),  a  partir  de  pesquisas  e  materiais  selecionados  e  de
questões referentes aos artistas dessa área, traz um apontamento de alguns elementos característicos
que se envolvem em cada processo e os auxilia em suas diferenciações e definições. 
1.  Improvisação sem acordos prévios; 2.  Improvisação com acordos prévios,
que se subdivide em duas classes: 2.1 Improvisação em processos de criação
(como pesquisas para posteriores organizações coreográficas); 2.2 Improvisação
com roteiros (incluindo roteiros, acordo, regras, ou seja, algumas orientações
anteriores à cena) (GUERRERO, 2008, p. 09-10). 
Dentro dessas possibilidades e através da fala das diretoras que trago nessa abordagem –
Cristiane Paoli Quito e Isabel Tica Lemos – entendo os trabalhos que aqui serão investigados –
Acordei Pensando em Bombas... e Palavra, a poética do movimento - como algo que se aproximaria
do tópico 2.2, descrito acima pela autora, fazendo uso de pautas, referências, acordos, roteiros que
nortearam a natureza dessas composições cênicas do grupo. Importante salientar que o uso de ações
sem acordos prévios também veio como tática para experiências anteriores desse grupo, porém os
dois trabalhos aqui em pauta reservam características de organização demarcadamente acordadas. 
Procuro  dar  vazão  nessa  escrita  ao  processo  de  improvisação enquanto  estrutura  de
linguagem levada para a cena, em sua respectiva relação com o público e com influências externas
que também compõem os atravessamentos inseridos nesse fazer artístico. O que instiga e move essa
pesquisa se constrói a partir de um pensamento ético-estético da  improvisação e que aqui chega
como um modo de  ruptura  e  resistência  diante  da  cena  -  dentro de  um determinado recorte  e
contexto que aqui será desenvolvido mais adiante. 
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No próximo tópico, sigo a reflexão sobre as fundamentações éticas e políticas inseridas na
prática artística da improvisação, a fim de objetivá-la e, através disso, compreender como essa ética
se instaurou no fazer estético dessa companhia. 
3.2. A política dos afetos
No pensar  da  improvisação  ocidental  da  segunda metade  do século XX,  foi  notória  a
fundamentação do treino enquanto elemento substancial para o fortalecimento dessa prática. O uso
do treino  enquanto termo chega aqui  na  qualidade  da capacidade  de  expandir  percepções  -  de
movimento,  de  escuta,  de  atenção,  de  tomadas  de  decisão  –  tendo,  nesses  princípios,
potencialidades que se tecem diante das relações com o tempo presente, no imediato tempo vivido. 
Para  os  artistas  pós-modernos  das  décadas  de  1960-1970,  havia  uma  importante
preocupação com a prática de composição da improvisação. Guerrero (2008) afirma que artistas
como Lisa  Nelson,  David  Zambrano e  Robert  Ellis  Dunn reforçaram a  necessidade  do  treino,
entendendo que somente através dele se possibilitaria achar condições para as tomadas de decisão
em tempo real. As escolhas que devem ser feitas em prol das ações na improvisação restringem a
amplitude de possibilidades de acontecimentos, pois não é possível fazer tudo que se sabe, devendo
haver  recortes  em  determinadas  ações  a  serem  experimentadas.  Tendo  em vista  esse  fator  de
articulação entre escolhas e restrições, os artistas dessa vanguarda acreditavam que a falta de treino
do improvisador o impossibilitaria, ainda mais, de estabelecer condições de percepção diante da
composição, limitando-o e deixando-o atrasado diante das circunstâncias: 
A dança pós-moderna incorpora a improvisação como um de seus elementos
mais  transformadores  e  que  se  enquadra  perfeitamente  com  os  ideais  de
subversão  política,  de  liberdade,  de  espontaneidade,  de  autenticidade  e
conectividade  da  construção  de  uma  comunidade.  A  improvisação  foi
disseminada e se conectou com outras tendências da contracultura, incluindo as
questões  de  gênero,  igualdade,  força  da  mulher  e  sensibilidade  do  homem
(MUNIZ, 2011, p.75). 
A capacidade individual de tomar decisões, de propor diante de um coletivo, de perceber
suas nuances, de recuar, de escutar o funcionamento desse grupo - também diante de uma série de
outras  proposições  individuais  –,  de  detectar  a  sintonia  e  sinergia  dos  acordos  estabelecidos  e
vivenciados nesse presente, sem que se torne irrelevante as particularidades de cada indivíduo, traz
para essa prática um atributo que, ao meu ver, é afetivo14. Essa afetividade se potencializa perante a
14 O  "afeto" é trazido aqui através do conceito da filosofia de Spinoza, Deleuze e Guattari, denotando um estado de
alma, um sentimento. De acordo com a Ética, de Spinoza, a capacidade afetiva se dá pelas transformações ocorridas
simultaneamente no corpo e na mente. O modo como somos afetados pode diminuir ou aumentar a nossa vontade de
agir, a vontade de potência (CHAUÍ, 2011). 
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necessidade de acolher o sentido do conjunto em toda sua diversidade de dissenso e de busca do
consenso, por uma via sensível e relacional da experiência. 
O ato de improvisar chega também como um exercício de desapego ao que não cabe impor
ao grupo. Aprender a deixar ir,  o que não foi comprado ou bancado pela ação comum, é fazer
escolhas  individuais  em  prol  do  comprometimento  com  o  todo,  no  caminho  pelo  coletivo,
abraçando  um  devir  que  se  elabora  na  multiplicidade  das  diferenças  e  no  refinamento  dessas
frequências. Sendo assim, poder-se-ia pensar que a partir desses ajustes – nas escutas de si e do
outro – a potencialidade dessa prática se torna política, uma vez que ela se socializa e acontece
através desses entornos que constituem o ser social, que é também artista-criador. 
O trabalho do artista improvisador se veste de dimensões e engajamentos éticos que se
articulam através dos atravessamentos relacionais elaborados na condição do jogo. Constrói-se um
dialogismo diante das adversidades e das pluralidades do coletivo e do que nele está inserido. 
Quando se trata de levar para a cena uma estética fomentada pela improvisação em tempo
real,  é  de  fundamental  importância  que se assumam posturas  e  estados de  prontidão diante  de
fatores  que  circunscrevem  esse  ambiente; deve-se,  portanto,  desenvolver  essa  qualidade  de
percepção, assumindo ações problematizadoras, resolutivas, críticas, reflexivas e éticas dentro dessa
política relacional:
Se compor no instante torna-se o desafio, para estes artistas a força motriz para
seu  trabalho  está  na  relação  que  se  estabelece  entre  a  improvisação,  o
espectador  e  o  meio.  Os  recursos  e  ferramentas  de  composição  podem ser
diversos  e  advindos  de  diferentes  meios,  porém  a  consciência  de  que  tudo
acontece  no  momento,  a  velocidade  em  que  decisões  são  tomadas  e  a
responsabilidade para com a obra como produto estão presentes constantemente
durante a performance (MUNIZ, 2004, p.71). 
Tendo em vista esse fenômeno, Muniz (2004) acentua o caráter de resistência exercido na
função libertária e na ruptura de paradigmas - diante da cena, do ideal incluso nessa prática, em seu
campo enquanto troca e experiência com o mundo – contidos na improvisação e na sua condição de
composição em tempo real. A lógica improvisacional pode ser entendida enquanto dispositivo capaz
de  acionar  vias  relacionais  diante  dos  demais  jogadores  e  com  o  universo  ali  presente,
desenvolvendo-se  assim um sentido  político que  conecta  esse  fazer  ao  social.  Nas  palavras  de
Patrícia Silva e Jarbas Ramos (2015), para os artistas da dança que buscam a improvisação como
campo de atuação, há um sentido político na ação improvisada na dimensão estética do trabalho
cênico, que estabelece no fazer artístico um canal de intermediação política com o mundo: 
Assim, compreendemos que a improvisação em dança é um campo de atuação
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que possibilita ao intérprete-criador o desenvolvimento de uma prática artística
politizada, pois capacita  os sujeitos tanto para  tomar de decisões como para
assumir posturas, seja em relação ao jogo de criação com a improvisação, seja
em relação com a vida social.  […]  este  campo de atuação é um importante
espaço  para  que  o  intérprete-criador  possa  desenvolver  sua  capacidade  de
problematização,  argumentação  e  crítica,  garantindo  condições  para  que  ele
possa  atuar  politicamente  de  maneira  efetiva  nos  processos  socioculturais,
propondo formas de superação das estruturas hierárquicas de poder  (SILVA;
RAMOS, 2015, p. 152). 
Sendo assim, a composição em tempo real pode ser compreendida como um território fértil
para o cultivo de amplitudes ético-políticas para o artista da dança, uma vez que dentro dela se
“propõe uma prática da liberdade de expressão, possibilitando a formação de um artista consciente e
comprometido com as questões sócio-político-culturais de sua sociedade” (SILVA; RAMOS, 2015,
p. 153). 
No próximo tópico, percorro mais uma camada elementar e que fundamentalmente compõe
uma das principais características da Cia Nova Dança 4: a interdisciplinaridade. Tentarei pincelar
os modos dessa prática, entendendo-a inicialmente em seus aspectos políticos/anárquicos, para em
seguida dialogar com o fazer artístico da companhia. 
3.3. Na cena, um rasgo: a interdisciplinaridade. 
Ainda tomando como base os fluxos de interferência das vanguardas pós-modernas norte-
americanas em suas influências sobre outros modos de percepção e empoderamento do corpo, assim
como nas estruturas que regeram os trabalhos artísticos daquele período, procuro traçar nesse tópico
uma breve passagem pela noção política da interdisciplinaridade na cena contemporânea. 
Zilá Muniz (2011, p. 63) aponta para o caráter discursivo em que a vanguarda da década de
1960 estava  inserida,  tendo na  incorporação de  outras  áreas  um parâmetro  interdisciplinar  que
levaria ao surgimento de outras organizações, “sendo uma variação possível para um novo tipo de
articulação  artística”.  Mesmo dentro  daquilo  que  abrangia  as  diferenças,  no  sentido  não só  da
estética ou área de conhecimento,  mas dos princípios éticos envolvidos, a arte que se produziu
naquele  contexto  veio  carregada  por  um caráter  fortemente  contestador,  um manifesto  não  só
artístico como social. 
Foi  assim que  o  Judson Dance  Theater se  tornou uma metacomunidade  de
características várias, onde as comunidades que giravam em torno de distintas
disciplinas das artes se fundiram e floresceu a imaginação interdisciplinar.  A
dança do Judson Dance Theater cria uma estética difusa e transgressora, como
um de seus mais significantes propósitos (MUNIZ. 2011, p. 78). 
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Volta-se ao corpo como um cerimônia libertária, trazendo-o como um rito celebrativo de
verdade e potência, tendo no coletivo um festejo para outros modos de organização e engajamentos.
Sendo assim,  a  autora  evidencia  que  essa  dança  tornou  “muitas  das  apresentações  verdadeiros
acontecimentos coletivos, com a participação ativa da plateia, o que reforça o conceito do reajuste
social e a tentativa de coesão” (MUNIZ. 2011, p. 79). A experiência compartilhada entre os artistas e
o público já era o próprio evento e a própria obra, sendo o processo e seu ato enunciativo o ponto de
maior visceralidade e energia nessas ações propositivas. 
Fernando Pinheiro Villar (2005) traz uma provocação acerca do entendimento político das
ações que se borram por fronteiras artísticas e assumem lugares de discurso com outras éticas, a
partir de novas organizações estéticas. Villar (2001, p. 833) entende, através de Roland Barthes,
essas  ações  de  interdisciplinaridade enquanto  práticas  que  poderiam  ser  vistas  como
“antidisciplinas,  pós-disciplinas  ou  indisciplinas”.  Sendo  assim  essas  “intermídias”  poderiam
transgredir  fronteiras  formais,  de  campos  de  conhecimentos  diversos,  com  seus  diferentes
conteúdos,  métodos  e  procedimentos.  Esse  autor  entende  que  “binarismos  cabem  bem  em
computadores,  mas não em uma linguagem artística que busque promover, transgredir,  transformar e/ou
desejar um evento único” (VILLAR, 2005, p. 26-27). 
Opções estéticas têm muito a ver com modos de ser de uma comunidade. Nas
mediações performáticas que nos interessam, o que poderíamos tentar abordar
sobre  estas  ações  artísticas  e  nossas  contemporaneidades?  Qual  seria  uma
possível  leitura  dessas  mediações  entre  fronteiras  artísticas  borradas,
ultrapassadas ou desfeitas e as resultantes dessas mediações? O que esses outros
entres artísticos  que se fazem novos territórios nos dizem, nos mediam, nos
veiculam? (VILLAR, 2005, p. 31). 
Esse autor foca na importância em repensar as dicotomias exercidas em nossa sociedade,
na  implicação  disciplinar  enquanto  estrutura  dominante  e  excludente  de  outros  modos  de
experiência,  que  instalam barreiras  entre  as  possibilidades  de  diálogo  nessas  diferenças.  Villar
chama a atenção para a fundamental presença da interdisciplinaridade não só nas artes como nas
ciências da nossa contemporaneidade, além do fator histórico em que ela se inscreveu artisticamente
desde muitos séculos atrás: 
Nuances  interdisciplinares  nas  artes  e  ciências  ou  obras  interdisciplinares
artísticas  não  podem ser  mais  ignoradas  em sua  notória  presença  em nossa
contemporaneidade. Práticas artisticamente interdisciplinares têm uma história
que remonta  [a]  séculos  antes  de Cristo na  prática  oriental  e  ocidental  […]
(VILLAR, 2003, p. 77).
Essas manifestações, que já repercutiram em longos e diferentes séculos e localidades, se
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potencializaram  de  modo  mais  extremo  e  enérgico  nas  contínuas  transformações  estéticas
acarretadas pelas vanguardas do século XX. Segundo Villar, no pós 1968 e no pós Performance Art,
os modos de operar os trabalhos artísticos e performativos nas últimas duas décadas do século XX
evidenciam a necessidade de integrar a interdisciplinaridade entre as artes:
Interdisciplinas  artísticas  seriam então  outras  disciplinas  ou  intermídias  tais
como as já citadas  performance art e teatro performance, dança teatro,  butoh,
música  teatro,  arte  computacional,  teatro  acústico,  teatro  digital,  instalação
robótica, crítica em performance ou vídeo poesia (VILLAR, 2003, p. 78). 
Tendo  em  vista  essa  breve  concepção  sobre  o  entendimento  político  e  histórico  da
interdisciplinaridade,  atrelando-a à  cultura e a  tudo que implica em suas divisões operacionais,
busco dar continuidade a esse pensar, lidando com o fazer artístico de modo a vê-lo não enquanto
subdivisões enrijecidas e não dialógicas,  mas na relação aproximativa entre essas fronteiras. 
No  próximo  tópico,  trago  um  pouco  mais  da  noção  de  improvisação e
interdisciplinaridade a partir das vivências e experiências da Cia Nova Dança 4, nas falas de suas
diretoras  e  com  autores  que  também  seguem  refletindo  sobre  essas  determinadas  concepções
estéticas. 
3.3.1. A Cia. Nova Dança 4: movimentando a resistência
A Companhia Nova Dança 4, de Cristiane Paoli Quito e Isabel Tica Lemos, trouxe como
elementos fundamentais de suas construções cênicas o estudo da improvisação em tempo real e a
interdisciplinaridade, ambas como estrutura de linguagem levada para a cena em seus trabalhos. O
enfoque que  pretendo dar  aqui  se resume à ação cênica,  ou seja,  aos  trabalhos que acontecem
diretamente no palco ou nos espaços cênicos, mais do que o processo da obra, uma vez que meu
interesse pela pesquisa conversa com questões referentes à relação entre público e artistas, seus
fluxos e afetações e as relações de alteridade inseridas nesse fazer. 
Essa companhia se firmou no campo nacional da dança por assumir uma estética cênica
bastante característica, trazendo em suas composições em tempo real atravessamentos com outras
vias de linguagens artísticas. A música, a palavra, os gestos, os elementos cênicos, as relações com a
plateia, com as mídias e o teatro compuseram conexões de dialogismos com a improvisação cênica,
tendo nessas reverberações um espaço de diminuição das hierarquias e de estruturas fixas, assim
como o acontecimento pautado no coletivo para atestar os nexos de sentido da obra. 
No iniciar do grupo, ainda em meados da década de 1990, Cristiane Paoli Quito relata
alguma questões e prerrogativas acerca da aceitação e da compreensão das noções de improvisação
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na dança e dos atravessamentos desse campo com o teatro, estabelecidos sob esse período:
Nós já tínhamos passado também por negativas grandes, do tipo “o que vocês
estão fazendo? ”. Porque, lógico, como eu já tinha uma estrada grande no teatro
eu não tinha medo de experimentar, mostrar e ver o que estava acontecendo,
mas muita gente tinha uma certa desconfiança, como: “quem é essa pessoa que
vem do teatro? ” (QUITO, 2015, p. 110). 
Nesse período, a movimentação das estruturas enrijecidas e as ressignificações do papel
dado  ao  coreógrafo/diretor  diante  de  um  determinado  grupo  passam  a  ser  um  pouco  mais
reavaliadas pelo universo da dança. Volta-se para o corpo enquanto dispositivo vivo e autônomo de
enunciação; seu autoconhecimento, suas percepções, suas capacidades criativas e cognitivas passam
a ter uma alta relevância dentro das elaborações coletivas:
[…] o teatro adentrando de uma forma um pouco pesada às vezes dentro de uma
relação de dança. É uma fase em noventa e poucos, é uma fase também em que
o intérprete da dança está começando a tomar uma certa autonomia, pelo menos
em São Paulo. A figura do coreógrafo começa a ser mais questionada, que tudo
vem de uma pessoa só, e aí vem uma irresponsável e fala “meu, é com vocês
aí”, (risos). Claro, não é bem assim, mas na época, aliás, tinham essas questões
de “para que serve uma diretora de improvisação?” e essa era uma maneira de
ver a improvisação (QUITO, 2015, p. 110).
Quito  (2015,  p.  110)  traça  esse  momento  inicial  junto  à  companhia  e  aponta  para  as
inúmeras possibilidades de se trabalhar o improviso, dependendo das escolhas de cada artista e dos
Figura 10: A Cia. Nova Dança 4. Foto: não consta. Data: não consta.                                                                                                           
Fonte: acervo de Isabel Tica Lemos.
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acordos do coletivo. “Essa é a nossa maneira, de criar um jogo com sistemas, estratégias, corpos
que são treinados e que conhecem os códigos de dança uns dos outros, os momentos de rupturas e
de quebras para novas condições”. Ao iniciarem esse tipo de trabalho e após passarem por algumas
adversidades referentes a essas escolhas estéticas, começam a brotar algum tipo de empatia diante
do que se propunha: “começamos a fazer esse tipo de trabalho e quando houve uma receptividade,
então: opa! Temos aqui um caminho” (QUITO, 2015, p. 110).
Isabel Tica Lemos aponta para a profundidade do conhecimento necessário para se manter
uma  relação  improvisacional  na  cena.  O  estudo  preciso  desse  campo  foi  fundamental  para
conseguirem demarcar as diversas nuances e atravessamentos implicados durante a cena, na relação
com a plateia, com o palco, com o sair e entrar dele, com o início e o término de um acontecimento,
etc. Sendo essas práticas essenciais para o exercício da sensibilidade cênica e coletiva, no sentido de
compreenderem que não estão compondo sozinhos e que a relação estabelecida entre o grupo e o
momento presente se exerce através da alteridade.
Tivemos trabalhos com Kate Duck, que foi minha professora, ela trouxe um
trabalho que foi muito crucial  para a CND4 que era realmente de ocupação
arquitetônica, compreensão do momento de entrar em cena e sair de cena, uma
compreensão do calor da cena nas suas construções dramatúrgicas. Nos ajudava
muito a compreender quando uma cena estava finalizando ou quando uma cena
estava começando, qual era o auge da cena, e assim, em termos da compreensão
de um espetáculo e de um grupo, termos noção desse estudo, do momento de
entrar e de sair e do espetáculo como um todo. Mesmo que você não esteja na
cena (palco), o quanto você está ativo e participativo da coxia, do backstage, se
está andando no teatro porque você fez uma saída pela plateia e vai entrar no
palco e vice-versa, e o público. Então, como se colocar em cada uma dessas
situações,  tinha  muito  o  princípio  do  desaparecimento  e  aparecimento  […]
Então,  o trabalho como forma absolutamente profunda do auto-conhecimento
desse artista, que é o que eu acredito no trabalho de improvisação, do corpo
enquanto discurso, do intérprete-criador, ele está falando do que está pensando
e  sentindo  minimamente  naquele  momento.  Não  se  vai  ter  uma  evolução
enquanto artista e como linguagem se não houver uma compreensão de que
momento é esse. Não existe como eu separar que estou com 50 anos e acabei de
fazer uma cirurgia de câncer, que meu pai está nos últimos 10 anos de vida dele.
Não há como entrar na cena e não se afetar. Claro, buscam-se lugares, busca-se
a respiração, a coluna,  estruturas que te coloquem apto a esse jogo do fazer
artístico (LEMOS, 2015, p. 103-105).
             Lemos elabora, na relação da ação coletiva e improvisacional, lugares de escuta de si e do
outro,  do  dentro  e  do  fora,  dos  espaços  internos  e  externos,  para  que,  através  desses
entrelaçamentos, a percepção coletiva ganhe condições significativas de presença. 
Essas artistas  - sendo fruto de um pensar diferenciado em relação ao corpo, à cena, e às
demandas inseridas no comunicar dessas proposições - trazem em sua trajetória uma importante
contribuição para um lugar ético da dança.  Assumem posições de dissenso estético em virtude de
61
engajamentos  que  se  voltam  ao  corpo,  ao  grupo,  ao  espectador  em  sua  inserção  nesse  fazer,
buscando caminhos que se emancipem de determinismos, de sistemas fechados e verticalizados;
essas diretoras colaboram, nesse momento, por uma politização da dança, não só em seu sentido
histórico e institucional, mas por pensá-la também como possibilidade de discursos éticos sobre o
mundo. 
Quito  traz, no  momento  inicial  do grupo,  um destaque para  a  relação de  uma atitude
comportamental assumida em um determinando contexto do grupo. Uma atitude não só ideológica,
mas também uma busca por aproximações com outras linguagens, espaços, interfaces, públicos.
Assumem-se posturas de experiência diante de lugares outros, outras formas e circuitos não ainda
tão  ocupados  artisticamente,  buscam-se  relações  não  convencionalizadas,  no  sentido  de
compreender o funcionamento e sensibilidades desses espaços/lugares/pessoas.
Havia uma coisa  que era  de uma liberdade comportamental, eu acho,  sabe?
Porque em algumas  performances que fazíamos - isso no final dos anos 90 e
começo dos anos 2000 - fazíamos muitas  performances em ruas, em parques,
em espaços públicos, tomávamos atitudes não convencionais que, para aquele
momento, talvez não fosse natural (QUITO, 2015, p. 114). 
A contaminação por atitudes e conceitos trazidos pela  Performance Art - em assimilar
novos espaços, estabelecer novas relações com o público, estando ali em tempo real, associando
isso à improvisação e às estruturas e acordos prévios feitos anteriormente pelo grupo - demarcam
características interdisciplinares no pensar dessa companhia. A relação com a  teatralidade e com
afetações trazidas pela composição também improvisacional de seus músicos traça caminhos para
essa percepção não disciplinar. 
Fernando Villar (2005) inflama essas concepções sobra a Cia Nova Dança 4, destacando o
caráter ético e também político de suas proposições artísticas. 
O  jogo  proposto  durante  os  ensaios  e  apresentações  é  artisticamente
interdisciplinar no objetivo de ir além das disciplinas envolvidas (teatro, dança,
performance, música) e limites conhecidos. É político e anárquico ao repassar
direitos e deveres iguais para uma criação, questionando hierarquias fixas. [...]
No  querer  de  Lemos  e  Quito,  este  terreno  artístico  expandido  outro  inclui
logicamente  os  corpos,  almas,  estéticas  e  éticas  dos  jogadores  e  jogadoras
atuantes, em contínua, total e ininterrupta improvisação (VILLAR, 2005, p. 26).
Villar  (2005)  expressa  a  noção  interdisciplinar  enquanto  estrutura  apartada  do  modo
sistêmico  e  operacional  da  contemporaneidade.  Concepções  fluidas  e  transitórias  dentro  desse
território ainda geram desconforto diante de organizações segmentadas de nossa sociedade. Habitar
as  impermanências e  objetivá-las como um meio  de conhecimento  e  criação trazem, para esse
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campo, posturas que fogem às regências, um percurso nada fácil diante de um modelo normatizador
e que a todo instante nos crava discursos comportamentais viciosos. 
Interdisciplinaridades  e  mestiçagens  entretanto  ainda  assustam  posições
deterministas. Para absolutistas pode ser assustador ver o determinista 'ou isso
ou aquilo' atacado pelo rizomático 'isso e aquilo'. Ou ainda, 'isso trocando com/
crescendo  com/dialogando  com/aprendendo  com/estudando  aquilo  e  aquilo
outro e aquilo outro e...' (VILLAR, 2005, p. 33). 
A maleabilidade nas organizações interdisciplinares conversa com o pensar de uma cultura
híbrida,  aberta  às  diferenças  e  a  heterogeneidades  múltiplas,  compreendendo  seus  dissensos
estruturais e suas necessidades outras, para que se possa preservar a complexidade desses lugares e
discursos.   
Sendo assim,  Villar  traça  um pensar paralelamente  relacionado à  diversidade de  nossa
cultura, ainda tão devorada por predominâncias hegemônicas que buscam camuflar as disparidades
representativas e que, muitas vezes, silenciam de modo soberbo as multifacetagens sociais da qual
fazemos parte e que nos constituem enquanto identidade. 
Incentivada  pelo  capitalismo  em  sua  necessidade  de  expansão,  a
interdisciplinaridade pode ser vista como um problema ou como uma vantagem.
Interdisciplinaridades artísticas valorizam o híbrido, o mestiço e o intercultural
que também caracteriza a cultura brasileira e outras culturas latinas, abertas (às
vezes tragicamente abertas demais) ao diálogo com outras culturas (VILLAR,
2005, p. 33).
Para  esse  pesquisador,  Quito  e  Lemos,  diretoras  da  Cia  Nova  Dança  4,  buscaram
organizações um pouco mais democráticas dentro do universo da dança e da cena artística. Essas
artistas ousaram sair do senso comum e categórico de questões e propuseram inserir o espetáculo na
contemporaneidade e na discussão desse momento, buscando outros olhares diante desse contexto. 
Tendo em vista esses pontos de interesse diante do trabalho dessa companhia, proponho no
próximo e  último capítulo uma breve análise das duas obras por mim selecionadas como recorte
dessa pesquisa: o Acordei Pensando em Bombas (1999), em vídeo concedido pelas diretoras a essa
pesquisa; e o Palavra, a poética do movimento (2002), em vídeo também concedido pelas mesmas a
essa pesquisa. A escolha pelas duas obras me  chega como principal interesse por se tratarem de
momentos transitórios - nas estruturas estéticas e também políticas - das escolhas assumidas pela
companhia diante da cena. 
O trabalho de 1999 traz a  improvisação em tempo real como principal elemento cênico,
porém não de modo absolutamente assumido diante da cena. A estrutura pensada para a elaboração
e  o andamento da obra  em  cena se formulou de  modo a aparentar  um trabalho “fechado”,  ou
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coreografado, tendo em vista o contexto em que se passava e suas adversidades diante das noções
desqualificantes, atreladas ao pensamento improvisacional. 
O Palavra..., de 2002, vem como um trabalho notoriamente arrebatador, no sentido de um
engajamento  ético  diante  da  cena  e  de  uma  apropriação  da  linguagem  improvisacional  e
interdisciplinar, assumidos de modo incontestável na estética dessa obra. 
Convido-os a  mergulhar nesses dois trabalhos,  que indubitavelmente colaboram para a
compreensão de rupturas políticas e estéticas no pensar na dança, não só na cidade de São Paulo,
mas também no cenário da dança nacional. 
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4. ACORDEI PENSANDO EM BOMBAS, MAS A PALAVRA ERA A POÉTICA DO
MOVIMENTO...  
65
Inicio uma breve passagem pelo universo dessas duas obras15, com a intenção não de tecer
comparações entre uma ou outra, mas de desvendar suas atmosferas e as respectivas relações que se
estabeleceram diante do contexto de cada uma, suas metamorfoses estéticas, transições e rupturas
diante da cena.
Trago junto a essa observação, relatos, memórias, lembranças, desabafos e apontamentos
feitos pelas duas diretoras dessas obras, Quito e Lemos. Procuro associá-las ao meu olhar enquanto
investigadora e dialogar junto às análises feitas por pesquisadores/artistas que também buscaram
adentrar e construir outras noções sobre elementos e conceitos inseridos nos trabalhos desta Cia.  
Diante desse percurso, sigo conversando com conceitos que possivelmente tangenciaram
os desdobramentos dessas duas obras, como o entendimento de improvisação articulado no discurso
das próprias diretoras e de autores e críticos que também refletiram sobre essa estética. No primeiro
trabalho aponto para a noção de teatralidade na dança, trazida pela pesquisadora Sílvia Geraldi, em
diálogo com o que Cristiane Paoli Quito chama de  performatividade narrativa,  apostando nessas
fricções como possíveis levantamentos para a compreensão do fazer crítico dessa obra, engajando a
dança em um lugar de busca por discursos relacionais.
No  segundo  trabalho  me  apoio  no  conceito  de  interdisciplinaridade,  contemplado  por
Fernando Villar de Queiroz, em uma tentativa de compor costuras que, eventualmente, possam vir
como pistas para as compreensões dessas rupturas, em seus valores éticos e estéticos, invocados
politicamente  nesse  recorte.  Juntamente  a  isso,  Andreia  Dias  Marques  traz, na  relação  entre  a
palavra e a dança, caminhos que supostamente nos auxiliariam nas noções das aproximações dessas
ações  enquanto  instâncias  políticas  e  discursivas  do  corpo,  regendo  poéticas  que  buscam
possivelmente romper com determinismos condicionados à dança. 
O procedimento da análise dos dois trabalhos se construiu por meio de algumas formas de
observação, dentre elas o estudo de dois vídeos concedidos pela diretora Cristiane Paoli  Quito,
sendo esses materiais de registro, gravações retiradas de versões originais. O primeiro trabalho de
1999, Acordei Pensando em Bombas..., foi também apresentado em Lisboa, Portugal, e junto a isso
trago alguns referenciais de mídia como registros fotográficos e críticas feitas tanto por jornais
portugueses como também nacionais. Sigo, portanto, escavando conceitualmente o território dessa
obra a fim de que possamos juntos  desobstruir as vias de conhecimento sobre tais engajamentos
cênicos, em um desejo de redescobrir suas camadas, agora sob uma outra ótica, e reatualizar suas
memórias políticas, reajustá-las, conforme o sentido exercido em suas poéticas. 
15 As obras que serão citadas nesse capítulo podem ser apreciadas na íntegra no DVD-ROM em anexo. 
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4.1. Com vontade de dizer coisas
Meu primeiro encontro com Cristiane Paoli Quito aconteceu em um café, em 19 de junho
de 2015 na cidade de São Paulo, próximo à estação de metrô Vila Madalena. Nunca havíamos nos
visto e nem conversado antes. Conheci Isabel Tica Lemos exatamente no mesmo dia, pela primeira
vez,  algumas  horas  antes  do  encontro  com  Quito,  separadamente,  também  na  mesma  região
próxima à estação. 
Aquelas duas figuras me chamaram muito a atenção. Percebi suas falas, observei  seus
gestos e vozes, a maneira como se dispuseram a estar ali, totalmente presentes, preenchidas de si e
de  seus  posicionamentos  diante  do  mundo.  Notei que  de  fato  não  havia  separação  entre  seus
discursos e o modo como lidam com as relações diante da vida, ao menos ali naquele instante.         
Finalizei os primeiros dois encontros com a sensação de que estava diante das pessoas
certas,  que  o  percurso  fazia  sentido  e  que  seria  muito  potente  poder  adentrar,  mesmo  que
minimamente, o universo de cada uma delas.
Meu segundo encontro com Isabel Tica lemos, ocorreu no dia 12 de maio de 2016, no
exato dia de um golpe político, um dia obscuro em que o sentido de democracia foi entorpecido e
uma presidenta eleita de modo legítimo foi deposta de maneira assombrosa. A cidade de São Paulo
estava fervorosa, tumultuada, as pessoas não sabiam bem como agir diante do caos. Lemos me
recebeu em sua casa nesse contexto, havia acabado de retornar de uma performance em Brasília,
uma intervenção em objeção ao atual cenário político. 
No primeiro encontro com Cristiane Paoli  Quito,  me foi  muito notório em sua fala as
necessidades de se pensar uma dança que refletisse e olhasse para o seu momento, um desejo de
comunicar. Quito contou sobre o instante em que decidiram criar um espetáculo que representasse
essas sensações vivenciadas, até então na cidade de São Paulo, em sua conjuntura de contradições
sociais e humanas. 
Estávamos já há uns dois/três anos lá no bairro do Bixiga e, por coincidência,
no dia em que fomos até lá dançar, tinha um corpo praticamente na esquina do
Nova Dança,  um corpo de  alguém que foi  assassinado.  Nós  ficamos  muito
chocados e isso era 1999 (QUITO, 2015, p. 111). 
Diante  desse  contexto,  essa  artista  comenta  sobre  a  passagem da  companhia  por  uma
região periférica da cidade de São Paulo, uma comunidade em que haviam espetáculos apresentados
para a população. 
Indo fazer nosso espetáculo nessa favela, começamos a falar sobre esse lugar
que era um lugar de zero mortalidade em SP. Percebe as inversões de valores?
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Ali no Bixiga estávamos a menos de 1 quilometro da câmara dos vereadores,
com um cara morto  ali,  e  aí  vamos  para  aquilo  que  supostamente  era  uma
comunidade, uma favela, onde não existia mortalidade. Então, era um choque, e
nós fomos falando sobre isso, e o Cristian [Duarte] diz: “por que a gente não faz
um espetáculo, Quito? Por que a gente não faz um espetáculo chamado acordei
pensando em bombas? […] e aí  então  fizemos,  acho que foi  um espetáculo
bastante emblemático da companhia, porque aí eu começo a trabalhar com uma
relação temática forte, com a questão política (QUITO, 2015, p. 111).
Atravessando esses campos que notadamente permearam os trabalhos desse grupo, procuro
trazer  algumas  noções  cruciais  para  a  elaboração  desses  dois  trabalhos,  descamando  suas
enunciações em dimensões ético-políticas a partir de uma estética ainda não convencional, dado seu
recorte contextual. 
As duas obras aqui analisadas se bifurcaram por caminhos estéticos bastante importantes,
tendo em vista as estruturas que pautavam a dança nesse período, em suas amplitudes institucionais,
conceituais  e  ideológicas,  trazendo  para  essas  rupturas  um  marco  muito  significativo  para  as
compreensões desses instantes. 
4.1.1. Entre bombas, o disfarce do improviso.
Com humor e às vezes dor, falar, gritar,
alarmar-se com as pequenas, às vezes grandes situações ridículas 
que nossos cotidianos nos obrigam a viver.
Falar da vida urgentemente – Falar de um País, de nós.
     
Uma atitude de dança em dança; Improvisada!  
Às vezes surpreendente, às vezes  previsível.
Subverter uma ordem – compartilhar um pensamento, 
uma sensação – nós e outros.
Sejamos espelhos à nossa maneira, 
dançando, criando imagens.
             "Acordei pensando em bombas...”, 
queria que fossem flores, 
acordei pensando em luz, 
queria que fosse...16
16 Release do espetáculo Acordei Pensando em Bombas..../ Fonte: acervo de Isabel Tica Lemos 
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Essa  obra,  aqui  brevemente  retratada,  teve  sua  estreia  no  ano  de  1999.  Inicialmente,
quando decidi ter a  Cia Nova Dança 4  como objeto de estudo dessa pesquisa, meu interesse por
essa  obra  se  pautou  na  intencionalidade  política  e  crítica  desse  trabalho.  Nunca  o  assisti
presencialmente, até por uma questão de incompatibilidade contextual, tendo em vista o ano de sua
apresentação e o tempo de minha trajetória enquanto artista. Porém, em meus estudos e curiosidades
Figura 11: Fotografia de release.                                                                                                                               
Fonte: acervo de Isabel Tica Lemos 
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sobre grupos e engajamentos em dança, me chegou muito fortemente esse trabalho, principalmente
por sua disposição reflexiva. A princípio, tinha como objetivo mantê-lo como única obra de estudo
do grupo, contudo, em função das conversas obtidas com as diretoras, os rumos desse percurso
foram se remodelando. 
Cristiane Paoli Quito, em sua primeira fala para essa pesquisa, me trouxe logo de início
algumas informações cruciais para que essa trajetória investigativa se reconfigurasse. 
Nesse trabalho, Acordei Pensando em Bombas..., eu tinha uma coisa muito clara
na minha cabeça: eu queria que as pessoas que assistissem achassem que era um
trabalho fixado, que era um trabalho não improvisado. Então eu usei de formas
clássicas, bem articulado para quem vinha - porque existia muito preconceito,
nossa! Eu ouvi coisas absurdas no meio do caminho. Eu tinha que dar meu
currículo muitas vezes. Eu sabia que tinha condições de fazer, mas ainda não
tinha todos os elementos para fazer, aliás, nunca se tem. Cada vez que você se
propõe a fazer alguma coisa são perguntas, são questões [com] que você vai se
deparar e vai ter que respondê-las, ou chegar à conclusão de que não dá para
responder (QUITO, 2015, p. 112). 
Diante de tal informação e compreendendo as muitas camadas que permearam o contexto
desses eventos, me vi em uma posição de rastrear o quando e como se deram esses acontecimentos
diante da cena, e também diante do circuito artístico da dança nesse período. Notei que, mais do que
abordar a obra enquanto estrutura de enunciações críticas, existia um fator que poderia se sobressair
ainda  mais  a  esse  tema,  e  ele  estaria  justamente  na  transição  entre  esse  trabalho  –  tão
demarcadamente construído diante  da improvisação – e outro – assumidamente posicionado na
cena. 
Essa passagem me veio como uma condição bastante significativa para a compreensão de
possíveis ações de resistência diante da dança e das estruturas da cena. Assim como outros artistas -
dentro do cenário paulistano e nacional - também buscaram romper paradigmas arregimentados à
dança, indago esse grupo e seus dois trabalhos por reconhecer em sua organização coletiva uma
considerável  referência  cênica  nesses  âmbitos  contextuais.  Suas  duas  diretoras,  sendo  pessoas
incontestavelmente importantes no que diz respeito a determinadas práticas - Lemos como uma
grande conhecedora da improvisação e contato improvisação, Quito em sua forte referência com o
palhaço e a commedia dell’arte - possibilitaram o reconhecimento de uma estética bastante peculiar
nos trabalhos dessa companhia. 
Pode-se pensar a dança contemporânea enquanto elemento discursivo que pode carregar
dentro  de  suas  organizações,  também  políticas,  camadas  de  engajamento  -  distanciando-se  de
valores enraizados na cultura da espetacularização e propondo outras configurações diante cena.
Dentro de relações que promovem encontros, pode-se pensar uma dança capaz de mover outros
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tons,  vibrações  e  texturas  de  sensibilidade,  repensando  seu  lugar  que  não  é meramente
contemplativo, para deleite de quem a presencia, mas que problematiza, provoca e sugere outros
acessos à experiência. 
Marina Guzzo (2010) escreveu para a Trilogia revista, publicada pela Cia. Nova Dança 4,
e trouxe alguns nexos de entendimento sobre dança dentro do que rege o ideal do encontro:
Essa dança, que ouvimos chamar de 'dança contemporânea', assim como nós, é
criada a partir das formas e encontros com o mundo. Esse mundo que nos cerca
– que é real e imaginário – e age na maneira como existimos. Muitos desses
encontros  geram potência:  ajudam a  construir  nossa  ideia  de  presente  e  de
passado; traçam nossas rotas de referências e cristalizam ou alimentam nossos
sentimentos  a  respeito  das  coisas.  São os  encontros  que nos influenciam.  E
influências são as coisas que nos constroem e, ao mesmo tempo, fazem-nos
caminhar. Uma espécie de amor que passa pelo corpo (sempre o corpo) [...]
(GUZZO, 2010, p. 08).
Para que esses encontros se tornem possíveis, muitas vezes caminha-se na contramão do
tempo  de  criação  mercadológica  -  imediato  e  instantâneo  -  impondo  ações  que  implicam em
assumir riscos e incertezas. Guzzo insiste no exercício de resistência e criação, equivalendo nesses
ideais  o  saber  dizer  sim  e  não  ao  mundo,  em repeti-lo  e  ao  mesmo  tempo  diferenciá-lo.  “A
resistência está justamente em propor que a dança pode ter uma ação política a partir dos encontros
afetivos que nos influenciam e que desenham nossa imagem no tempo” (GUZZO, 2010, p. 9). 
Cristiane  Paoli  Quito recorda  o  processo  de  criação  desse  espetáculo  e  os  modos  de
elaborar uma estética em dialogismo com aquele momento. Além de questões mobilizadoras e dos
acontecimentos  daquele  instante,  havia também  questões  referentes  à  dança  em  suas
particularidades de aceitações éticas e estéticas diante do que se propunha levar para a cena.  
No  Acordei Pensando em Bombas...  existia uma outra clareza da vontade de
dizer questões, mas eu, por mais que quisesse falar das questões, parto demais
sobre qual linguagem irei usar, o valor estético, de como eu vou me aproximar
desse tempo? O que me move são questionamentos de linguagem, como eu
chego nesse lugar? (QUITO, 2015, p. 111).
Abrindo brechas para que se solidifique esse entendimento, volto-me para a compreensão
de alguns processos que regeram as elaborações desse espetáculo, tendo nessa perspectiva a fala de
Quito sobre Rubens Rewald, dramaturgo convidado para atuar junto à companhia. 
Nós pedimos para o Rubens Rewald trabalhar um pouco sobre: o que queríamos
fazer? Queríamos fazer a revolução, ingênuos, sabendo da ingenuidade, sabendo
daquilo que tínhamos na frente, mas era esse desejo de falar de coisas (QUITO,
2015, p. 111).
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Rubens Rewald expõe sua experiência diante do desejo da construção de um discurso que
tivesse como frente o tema “indignação”, sendo essa indignação vinda do cidadão comum perante à
corrupção política e seus escândalos. “O que fazer? Como protestar e exigir uma mudança numa
época tão esvaziada de discurso e utopias? Como agir politicamente? ” (REWALD, 2010, p. 20).
O  dramaturgo  explica  que  durante  o  processo  de  elaboração  desse  espetáculo  houve
dificuldades iniciais, por parte dos integrantes, em obter clareza sobre o que estariam fazendo em
suas intenções e sentindo na cena.  Sendo assim, Rewald propôs ao grupo um texto referente à
revolução francesa: O Beijo de Lamourette de Robert Darnton. Os termos se desenhavam em torno
do possibilismo - sensação de que as utopias, os sonhos e os desejos são possíveis - e da liberação
da energia utópica - euforia e libertação pela vitória revolucionária. 
Os bailarinos fluíram como nunca, várias imagens se formaram, as intenções
eram claras e fortes. Após o ocorrido, o entusiasmo foi grande. Os bailarinos
disseram que a leitura do texto foi fundamental, pois os alimentou temática e
conceitualmente.  Houve  uma  verdadeira  liberação  de  energia  utópica  e  o
possibilismo ecoou livre entre eles (REWALD. 2010, p. 20). 
Dentro da característica mais forte dessa companhia, que são as ações de improvisação em
dança, Rewald (2010) coloca sua ação com a dramaturgia como um ponto crucial na produção de
sentidos para o movimento e a própria cena.
4.1.2. O corpo como narrativa? Possíveis caminhos de um fazer crítico.
Adentrando  o  universo  histórico  da  dança  -  percorrido  brevemente  aqui  diante  das
vanguardas norte-americanas - observamos nos períodos iniciais da Cia. Nova Dança 4 uma grande
tendência em dar prosseguimento aos ideais prescritos nesses movimentos. O engajamento estético
da  dança,  para  além  do  âmbito  contemplativo  e  inerte  do  espectador,  traz  através  da  vasta
pluralidade de afetação/movimentação dos corpos um convite a situações outras, outros espaços,
tempos, níveis, paragens, vácuos, vãos, atmosferas outras que minimamente tornem permissível a
proximidade com a subjetividade. 
 A partir dos campos que emergem múltiplos entendimentos da dança e sua produção de
sentido, o conceito de teatralidade, aqui fixado por Sílvia Geraldi (2012), nos permite compreender
as relações de acepção dessa linguagem, configurada na dança com características e propriedades
diferenciadas daquelas relacionadas ao teatro. Geraldi aponta para o espectador e seu olhar, sendo
essa relação entre o observador e o observado o que possibilita um espaço outro, espaço virtual ou
de alteridade, diferente do cotidiano e que permitiria a emergência da ficção. “A teatralidade é,
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assim,  aquilo  que  força  o  espectador  a  perceber  o  espetacular  ou  o  ato  de  representação17”
(GERALDI, 2012, p. 19). 
A pesquisadora  acentua, através  dos  levantamentos  de  Michèle Febvre  (1995),  a  forte
propensão ocorrida a partir dos anos de 1960 de ações transdisciplinares assumidas pela música e a
dança. Esses movimentos abarcavam a imbricação de áreas até então segmentadas, o que resultou
no decorrer dos anos de 1970 em uma “tendência crescente por parte dos novos coreógrafos de
reconduzir  a  dança à narratividade e  à produção de novas  redes  semânticas”.  Muitos criadores
passaram então a utilizar-se de propriedades teatralizantes para o processo de criação coreográfica
(GERALDI, 2012, p. 17). 
Sendo assim, diante dos apontamentos trazidos por Geraldi (2012) sobre esse conceito -
entendendo-o como um elemento que, muitas vezes, se tornou incompreendido na dança - costuro
uma associação junto às considerações trazidas por Cristiane Paoli Quito sobre a performatividade
narrativa. A teorização de uma prática pautada nas fronteiras entre a dança e o teatro acaba por abrir
alguns pontos de inflamação, sendo esses pontos aqui problematizados. 
Cristiane Paoli  Quito delimitou, enquanto conceito para seu fazer junto à companhia, a
noção  de  performatividade  narrativa.  A  diretora, em  sua  busca  por  um  conceito  que
consideravelmente  se  encaixasse  diante  das  necessidades  do  “comunicar”  e  das  proposições
relacionais do grupo frente ao mundo, trouxe essa denominação como um recurso que representaria
tais ideais. Quito (2009) reflete sobre a relação da narrativa e sua vasta versatilidade na atualidade;
a narrativa nessa conjuntura transpassa as noções estéticas vigentes, se torna plural e complexa.
Narrativa… narrativa?! Narrativa é a história em si! Mas isso não foi quebrado
no teatro  pós-moderno/pós-dramático? A estrutura  clássica  da narrativa  sim,
com relação a personagem, hierarquia dos fatos, mesmo espaço e tempo. Hoje, a
narrativa não se obriga a uma linearidade, muito menos uma relação de tempo e
espaço: ela se abre para um jogo de “desconstrução” para que múltiplas leituras
possam ser feitas.  O que seria um “ponto de vista” é, hoje,  a aceitação das
diferenças. As maneiras de ver são infinitas. A narrativa pode se abrir a infinitos
prismas. A arte se abre, permitindo ecoar novas percepções (QUITO, 2009)18. 
Mantendo como registro as circunstâncias inseridas no processo de elaboração dessa obra e
as adversidades sofridas durante esse percurso, trago alguns questionamentos norteadores para a
compreensão da narrativa atrelada à dança. Geraldi (2012) sugere, através dos apontamentos de
Irena Filiberti, uma noção de que o corpo, em seu estado de enunciação de movimento, pode habitar
por ele mesmo o campo da teatralidade, um corpo como instância legítima de produção de sentido
17 A representação é aqui entendida simplesmente no sentido de algo que se diferencia da existência comum e do real
(GERALDI, 2012, p. 19).
18 Texto de Cristiane Paoli Quito retirado do site da Cia. Nova Dança 4 e publicado em VERBO 2010, do conjunto de 
textos do Verbo Conjugado 2009 / Galeria Vermelho e Centro Cultural São Paulo. 
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crítico. 
[...]  o  conceito  de  teatralidade  na  dança  é  raramente  questionado  em  sua
polivalência,  restringindo-se  em  geral  ao  campo  da  representação:  “É
confundido frequentemente com ‘ladainhas’ narrativas ou decorativas capazes
de  ocultar  uma  ausência  de  pensamento  e  informação  coreográficos”
(FILIBERTI, [1994?], p.122). De acordo com ela, a má interpretação por parte
dos  coreógrafos  resulta  na  aplicação  de  artifícios  mirabolantes  à  linguagem
coreográfica para a confecção de obras mais teatrais, esquecendo-se que muitas
vezes  a  circulação  do  significado  se  encontra  no  próprio  corpo  e  em  seu
movimento (GERALDI, 2012, p. 19). 
A partir  do que Geraldi  nos coloca sobre a tendência da dança em partir  para campos
preenchidos por organizações narrativas - assim como na teatralidade enquanto acontecimento que
se dá a partir das trocas tecidas com o mundo diante do ver e ser visto - Quito (2009) expõe a
urgência  por  arranjos  que  contemplem  tais  lacunas  e  exerçam  pactos  com  os  processos  de
alteridade.
O que importa aqui é a necessidade de expressão, que não se limita mais a se
encaixar nos modelos ou “denominações de segmentos de linguagens”, e sim
conduzir/convidar o espectador a participar desse ritual das interfaces das artes.
Que  ele  não  seja  apenas  uma  interrogação  permanente  e  intocada,  mas
“comunicado”, cúmplice da criação (QUITO, 2009). 
Retomo as falas do então dramaturgo Rubens Rewald, sobre seus processos de construção
conceitual em torno da condição mais subjetiva da dança. Rewald notou durante esse percurso que,
assim como Isabel Tica Lemos se colocava como preparadora corporal do grupo, ele pôde vir como
um preparador textual, “focado no conceito do espetáculo, alimentando os bailarinos com sentidos,
textos, estímulos teóricos” (REWALD, 2010, p. 20). 
Tendo na linguagem improvisacional a principal âncora estética trazida por essa companhia
– mesmo que de modo não totalmente explícito na cena nessa obra – esse dramaturgo buscou criar
maneiras de tecer acordos perante às escolhas desses artistas, sendo essa estratégia o compêndio:
um léxico em comum que possibilitou manter pulsante as tomadas de decisões individuais diante da
cena. 
Criamos  o  conceito  de  'compêndio',  isto  é,  um  conjunto  de  textos  que  os
bailarinos deveriam dominar para jogar com eles no espetáculo. Vários textos
foram incorporados,  como “Romeu e  Julieta”,  “Hamlet”,  “Homem Cordial”,
“Ética”, “Beijo de Lamourette”, “Mil Platôs”, alguns textos de minha autoria,
entre outros. O critério foi puramente orgânico, ou seja, textos que já tivessem
sido  trabalhados  pela  companhia  ou  pela  diretora  numa  época  recente.  O
compêndio criava um vocabulário comum entre os bailarinos que poderiam usá-
lo  da  forma  mais  livre  possível,  podendo  recriá-lo,  subvertê-lo,  pervertê-lo.
Assim,  com  esse  vocabulário  comum,  os  bailarinos  tinham  uma  rede  de
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proteção, uma base dramática que facilitava a expressão dos diálogos em cena,
tirando a pressão da construção textual e liberando a dança e os movimentos dos
bailarinos (REWALD, 2010, p. 21). 
A proposta de compêndio, usada na produção desse trabalho, veio repercutir como uma das
principais vias de sustentação narrativa dessa companhia. Junto a essas estratégias estabelecidas em
torno do tema pretendido, a potência desse exercício estaria, para Quito (2009), justamente no fluxo
dos entrecruzamentos das narrativas de si diante da relação com a narrativa ou tema do mundo.
Minha prática  tem sido  encontrar,  na  história  desses  intérpretes,  movimento
poético que se reorganiza a partir de uma relação temática e estruturas técnicas.
O que vem de fora – tema e técnicas – e o que vem de dentro – história de vida
–  entram  em  simbiose  para  a  comunicação.  […]  Encontramos  espaço  de
liberdade sem o aprisionamento das personagens rígidas e suas histórias; para os
depoimentos  “inverídicos/verossímeis”;  ou depoimentos  “verdade/ilusão” dos
intérpretes. Performers que trazem, carregam toda a sua história pessoal para se
apropriarem de outros temas da vida (QUITO, 2009). 
No tópico adiante retomo algumas repercussões sobre as ações dessa companhia e desse
trabalho, dialogando com seus artistas e com conceitos que apontam caminhos para as capacidades
políticas desse fazer. 
4.1.3. Reverberações sobre uma dança imprevisível
Em matéria  de  jornal,  exposta  na  figura  12,  trago uma crítica  feita  a  esse  espetáculo
retirada do Jornal Blitz de Lisboa no ano de 2000, seguindo em destaque um trecho da crítica em
que a relação estética é colocada em jogo, no sentido positivo para novas proposições em dança. 
[…] resumia o Brasil numa única palavra: susto. 
Por tudo aquilo que aconteceu no dia 8 e foi de certeza muito diferente
do que no dia 9 terá acontecido. Por que mais, não saberei. Mas o
“Acordei Pensando em Bombas” que vi da Nova Dança 4, sendo apenas
um das muitas “Acordei Pensando em Bombas” que eles já fizeram,
bastou-me bem mais que várias outras peças convencionais e
organizadas e fixas e repetidas e aprendidas que por aí pululam, sem
perceberem como sabe bem que aqueles que dançam não temam fazer
cada espectador escrever sobre as linhas corporais por eles desenhadas.
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Mariana Vaz de Camargo (2008) traz, em sua dissertação de mestrado em psicologia social
da PUC-SP, a seguinte informação acerca dessa obra e das relações da companhia diante de olhares
que circundavam seu contexto. 
Em 1999, fazem o espetáculo: “Acordei Pensando em Bombas...”. Para Quito,
esse espetáculo tinha o intuito de abrir caminho para o trabalho da companhia e
dela, agora como diretora de dança. Até então, não eram bem aceitos no mundo
da dança: usavam uma linguagem híbrida, improvisada, muito diferente do que
se fazia em São Paulo até então (CAMARGO, 2008, p. 33).
 Retomo, através da fala de Cristiane Paoli Quito, algumas memórias sobre a repercussão
desse  trabalho  diante  das  noções  atreladas  às  ações  de  improviso.  A diretora  demarca  em seu
discurso os procedimentos alçados para esse trabalho através de sentidos previamente estabelecidos,
tendo em vista o contexto do acontecimento dessa obra e do quão ainda era frágil fixar posturas
declaradamente improvisacionais. 
No  começo  da  companhia  fizemos  uma  coisa  super  cartesiana,  que  foi  o
Acordei Pensando em Bombas..., e depois vamos para o Palavra, a Poética do
Movimento. São  três  momentos  muito  fortes  e  muito  claros,  porque  no
comecinho era isso mesmo. Até houve um antes, o Passeio aos Jardins,  que é
basicamente 20 minutos de improvisação, não aguentávamos mais do que isso,
não tínhamos assunto e nem presença, então foi bem isso, 20 minutos. Fizemos
Figura 12: Matéria de Jornal Blitz (2000)                                                                                                             
Fonte: acervo de Isabel Tica Lemos
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o  Acordei  Pensando  em Bombas...,  que  fica  bem classiquinho,  é  bem tudo
direitinho,  fechadinho.  Ele  trazia  essa  aparência  para  as  pessoas  terem  a
impressão  de  estar  todo  montado,  porque  sofríamos  muito  preconceito.  As
pessoas falavam: “Ah, é improvisado...”. Daí falávamos: “então venha amanhã
para  você ver se  é improvisado”.  Isso no Centro Cultural  [São Paulo],  e  as
pessoas realmente iam e aí começamos a ser aceitos. Mas por quê? Porque tinha
toda uma organização (QUITO, 2016, p. 122). 
Tangenciando as falas trazidas por essa diretora, juntamente com o que Rubens Rewald
pontuou sobre  a  relação de fronteira entre a  improvisação e o campo da narrativa – mesmo com
pautas,  acordos  e  vocabulário  de  conhecimento  comum –  essa  intercessão  acarretou para  esse
momento alguns olhares de desconfiança para esse trabalho, ainda em meio à crítica tida como
especializada: 
[…] a Helena Katz fala disso, ela fez uma crítica, nos criticando justamente pelo
fato  de  “fazermos  Pas  de  Deux”.  Mas  isso  era  proposital,  isso  era  uma
provocação, proposital mesmo, para poderem achar que aquilo era fechado, mas
aquilo era um jogo (QUITO, 2016, p. 122).
Rubens  Rewald  (2010,  p.  20)  retoma  o  momento  inicial  junto  ao  grupo  e  revive  a
atmosfera da estreia desse trabalho, atestando que a relação do conhecimento teórico aliado a um
trabalho de base improvisacional chegou como um divisor de águas dentro do processo. Esse artista
destaca  que  o  resultado  dessa  proposta  lhe  deu  confiança  para  continuar  seu  trabalho  de
dramaturgista no grupo. “Claro, sempre havia desconfiança, principalmente de terceiros, afinal o
que um dramaturgo faz num grupo de contato improvisação? ”. 
Tal desconfiança atingiu o ponto mais alto numa apresentação em Lisboa, na
Fundação Gulbelkian, quando simplesmente meu nome foi excluído do catálogo
do evento, pois os organizadores consideraram um erro da produção, ao enviar
os nomes, ter incluído um dramaturgo num grupo de improvisação. Mas nada
como um espetáculo após o outro, e então encenamos várias apresentações com
diferentes estímulos […]. Até chegarmos a 2002, com “Palavra, a Poética do
Movimento”. Nesse espetáculo, o texto passava a ter peso fundamental, junto
com  a  dança.  A palavra  deveria  ter  a  mesma  importância  do  movimento
(REWALD, 2010, p. 20). 
Ainda dentro do campo da  teatralidade em suas proposições narrativas atadas à dança,
Sílvia Geraldi (2012) traz, através dos apontamentos de Óscar Cornago, uma provocação sobre esse
conceito adentrando o universo da dança. A teatralidade  como potencialidade de experiência se
consolida quando é vivenciada, ou ainda, ela só se constitui por meio de ações relacionais: no olhar
e ser olhado, no afetar e ser afetado, num entrecruzamento de fluxos que constantemente recriam a
obra diante do olhar do espectador. 
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O teatro como lugar de onde se olha pode também ser considerado no sentido
de espaço potencializador daquilo que no teatral é prioritariamente visual, isto é,
na força que o teatral tem de impor-se como imagem de forma autônoma, seja a
um texto, a uma narrativa racional ou a códigos e convenções culturais pré-
estabelecidos,  configurando  possibilidades  renovadas  de  escrituração  cênica.
Estas novas formas poéticas – dentre as quais a dança contemporânea se inclui –
se afirmam, acima de tudo, pela presença física e simbólica e pela priorização
de  uma  lógica  sensorial  mais  que  cognitiva,  em  que  o  corpo  tem  papel
preponderante (GERALDI, 2012, p. 20). 
Sendo assim,  perante à  complexidade  do corpo em pesquisar  e criar  outras lógicas  de
apreensão  diante das  proposições  exercidas  na  cena,  trago em tais  concepções  abordadas  uma
possível pista de associação ao fazer dos artistas na criação desta obra. As inclinações alçadas por
esses artistas - sejam elas intuitivas, experimentais, aproximativas, investigativas – possibilitaram o
aprofundamento de uma estética muito peculiar nas ações dessa companhia, como descreve Quito
(2009) em sua fala sobre as concepções performativas atreladas aos seus trabalhos: 
Talvez por incluir a arte no cotidiano: a não-representação, mas o ser, o fazer, o
revelar, trazer o “acontecimento” para o real. As sensações e os sentidos mais
fortes que o significado. A interação e interfaces das outras artes. O fim da causa
e consequência. O efêmero. A criação, o processo, e o resultado em carne viva;
performer e espectador em risco (QUITO, 2009). 
Trazendo nesses conceitos possíveis pistas para perpassar alguns (dos muitos) universos
inseridos no trabalho desse grupo, retomo a fala de Quito sobre os rumos que, com o passar dos
tempos, foram se ajustando aos olhares tanto do espectador e também da crítica,  diante de tais
proposições estéticas dessa companhia. 
[…] as pessoas foram também pegando esse gosto: “deixa eu ver se é improviso
mesmo”, sabe? E isso virou uma graça, naquele momento era impressionante. E
colocávamos em cheque coisas que a gente vivia, e como ele era improvisado,
eu ficava muito atenta também a tudo que acontecia, porque se ontem aconteceu
algo, no dia seguinte não dava para ver, entendeu? Eu ficava um pouco “up to
date”, sabe assim? Procurando qual assunto mudou. Se houvesse um discurso
enviesado  lá  na  câmara  dos  vereadores,  no  dia  seguinte  se  eu  tivesse  a
oportunidade eu o colocava, enfim. Aí a partir disso eu fui para a ruptura desse
desejo  de  que  as  pessoas  entendessem que  era  tudo  certinho,  “agora  posso
arrebentar com a coisa”, então veio o Palavra, a Poética e Movimento (QUITO,
2016, p. 112).
Os  recortes  de  matérias  inseridos  abaixo  também  demarcam  o  visível  interesse  desse
trabalho por alçar, na improvisação, questionamentos acerca do momento que os circundavam. Esse
parece ser, inclusive, um dos principais pontos provocadores desse trabalho: a necessidade de expor
e refletir seu tempo.
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4.1.4. Uma leve percepção de bombas.
O  Acordei  pensando  em  bombas...,  aqui  em  questão,  foi  concedido  em  vídeo  a  essa
pesquisa por Lemos e Quito, diretoras dessa companhia. O vídeo veio de um registro feito em duas
apresentações na Fundação Gulbelkian em Lisboa/Portugal; sendo assim, a partir desse material,
trago de maneira concisa uma tentativa de expor algumas sensações chegadas a mim sobre a obra.
A tentativa de olhar para um trabalho improvisado sabendo que ele, a cada vez, se costura
de maneiras distintas, me parece um desafio ainda para os dias atuais, vindo como um exercício
profundo de percepção. Suspeito que falar sobre um trabalho improvisacional requer também que se
abram espaços em si e de si, para que haja permissão diante dessas múltiplas frequências. 
Quito registra em sua fala as necessidades de levantar questões ao decorrer dessa obra,
trazendo nesses arranjos cênicos um lugar gerenciador para proposições que dialoguem com seu
tempo. Vejo nesse trabalho de Lemos e Quito uma tentativa de buscar uma sinergia em comum em
meio  à  diversidade  de  atravessamentos,  com  fluxos  mais  condensados  de  escuta  e  interação
coletiva. Pouquíssimas vezes se nota a palavra falada emergindo dos próprios artistas, a palavra
como extensão de seus corpos, escutam-se por vezes alguns rangidos e gemidos ecoando de seus
gestos. A palavra sonora, pela música e por gravações de rádio lançadas à cena, chega enquanto
Figura 13: Recorte feito de crítica do 
Jornal Correio da Manhã, 
Lisboa/Portugal, (2000)                        
Fonte: acervo de Isabel Tica Lemos
Figura 14: Matéria Caderno 2 - O Estado de São Paulo (2000)       
Fonte: acervo de Isabel Tica Lemos 
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dispositivos de interferência, vozes que ao mesmo tempo denunciam e amparam as relações e as
afetividades coletivas, num jogo de expansão e recolhimento. 
Eis  que  do  silêncio  absoluto  e  dos  murmúrios  lançados  em  seus  movimentos,  entre
respiros,  sussurros,  ruídos  que  constituem  as  ações  de  seus  corpos,  entram vozes  externas.  A
gravação de rádio expõe o sistema carcerário brasileiro, a voz do jornalista se confunde com vozes
reais,  gritos de dor e  desespero de menores infratores sendo desumanamente agredidos por um
sistema que deveria  protegê-los.  Mais uma vez se entrecruzam afetos,  abrem-se perguntas para
essas afetividades: onde estão? Para quem são? 
Quase ao fim da apresentação, em que praticamente não se ouviu nenhuma palavra direta
proferida pelos intérpretes, Cristiano Karnas, um dos integrantes19 do elenco, recita:
                                            “Ser como o rio que deflui. 
             Silencioso dentro da noite
                                                            Não temer as trevas da noite. 
                     Se há estrelas nos céus, refleti-las.
                                                        E se os céus se pejam de nuvens,
                Como o rio as nuvens são água,
                                                         Refleti-las também sem mágoa
                    Nas profundidades tranquilas”20.
Em outros momentos, os duos em contato improvisação ocorrem com bastante frequência,
alternando  seus  fluxos,  pesos  e  intensidades,  subvertendo  a  condição  de  gênero  e,  por  vezes,
abrindo para trios, quartetos, em que o grupo como um todo se concentra e se conecta a uma mesma
horizontalidade de percepção de si e do outro. 
As  vozes  retornam  novamente  à  cena  em  alternados  momentos,  a  gravação  aclama
repetidas  vezes:  “nós  temos um metabolismo antropofágico,  malandro,  sorrateiro,  faceiro”.  Em
outro recorte, ela ressoa: “no ano de 2020, a ONU prevê que acabará a água no mundo”. O tônus e
os acordos são constantemente desfeitos e refeitos pelos artistas conforme as interferências dessas
questões na cena, interferências não apenas sonoras, mas que trazem em sua organização camadas
de informações que confidenciam um dado cenário sócio-político. Nota-se que esse mesmo fluxo
que desamarra e refaz os múltiplos nós afetivos na cena, também reconfigura a cada instante as
prioridades, os focos e eixos dos acontecimentos: uma dinâmica que deve permitir soltar o que já
não  cabe  mais  naquele  instante,  o  desprendimento  e  desapego  se  mostram  constantemente
19 Elenco de intérpretes-criadores dessa obra: Alex Ratton Sanchez, Cristian Duarte, Cristiano Karnas, Lívia Seixas e
Isabel Tica Lemos. 
20 Poema O Rio, de Manuel Bandeira. 
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renegociados em tempo real. 
“Você conseguiria definir  o Brasil  em uma só palavra? ”, indaga uma voz lançada em
pergunta  a  Ferreira  Gullar,  que  lança  como  resposta:  “Susto”.  A plateia  portuguesa  gargalha
estarrecida. A iluminação sugere uma retomada de foco para outro ângulo, novamente os artistas
reajustam suas sincronias. Cristiano Karnas caminha até o público pelo escuro e, no desfazer da
penumbra, nos revela um abraço longo com alguém da plateia, um abraço dançante e delicado. 
Em outra tomada um telejornal exclama a repercussão dentro de um presidio em rebelião:
“a tropa de choque entra e contra-ataca, nem os gritos de dor contém a selvageria...”, “a mãe assiste
ao linchamento do filho e se desespera”, “os corpos dos quatro menores foram resgatados”. Os
artistas  se  lançam ao chão em movimentos  explosivos,  em seus  tônus pude observar  não  uma
tentativa banal de representação de tal acontecimento em gestos ou expressividades, mas um modo
de  ressonância  viva  em  qualidades  de  movimento  que  agregam potencialidades  associativas  e
simbólicas a esse fazer, notoriamente lançada enquanto provocação crítica.  
Isabel  Tica  Lemos  nos  revela,  após  o  encerramento  do  espetáculo,  que  a  obra  é
absolutamente improvisacional, incluindo a luz e o som, ou seja, tudo foi improvisado na hora, na
noite, no momento da cena. Em muitos instantes pode-se de fato duvidar sobre o caráter estético do
trabalho, talvez por abarcar em sua organização relacional estruturas um pouco mais precisas e
condensadas de movimento, fluxo e dinâmica em torno das composições da cena, diferentemente da
verborragia explosiva apresentada em seguida pelo próximo trabalho. Porém, se faz nítido nesse
fazer um desejo emergencial de lançar questões e problematizar seu tempo, uma vontade reluzida
nos corpos e na cena, em uma dança que resiste através das trocas e dos dialogismos exercidos na
alteridade,  no  construir  juntos.  Mesmo  diante  de  um  trabalho  de  improvisação  e  de
imprevisibilidade - que nunca se repete e sempre se transforma - existe um “querer dizer” que os
tornam conectados, a improvisação, as narrativas, os compêndios chegam enquanto arranjos que os
mantêm engajados para que não se percam em meio à pluralidade de formas e modos de expor
questões. Suas estratégias, no entanto, não os impedem de exercer suas autenticidades, esses artistas
jogam com essas ferramentas sob as mais variadas hipóteses, a cada dia um novo dizer sobre um
tema em comum. 
Através das falas desses artistas e dos atravessamentos trazidos para compor essa breve
análise,  percebo alguns  pontos  mobilizadores  nas  tentativas  de  assumir  alguns riscos  estéticos,
dentro do que era, ainda, imprevisível. Busquei nessa observação apontar possíveis caminhos de
diálogo entre a improvisação –  principal via de linguagem da companhia -  e o  que Rubens Rewald
trouxe através da dramaturgia enquanto estratégia coletiva, mantendo constantemente os acordos
diante da cena. As noções de teatralidade e performatividade narrativa vêm contemplar justamente
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o entendimento das manifestações discursivas engajadas à dança, tendo no corpo e nas respectivas
relações implicadas a ele um lugar que busca criar nexos de enunciação com o mundo. 
A partir desse breve percurso feito para o espetáculo “Acordei Pensando em Bombas...”,
sigo  dando  continuidade  através  das  mesmas  perspectivas  históricas,  conceituais,  estéticas  e
políticas, dessa vez para o Palavra, a poética do movimento. Trago para esse percurso as noções de
interdisciplinaridade do  pesquisador  Fernando  Villar  de  Queiroz,  junto  aos  entendimentos  de
Andreia  Dias  Marques  sobre  a  palavra  levada  à  cena  na  dança.  As  falas  das  diretoras  dessa
companhia também se inserem enquanto referencial legítimo para a compreensão dos fenômenos
artísticos e,  principalmente,  dos preceitos éticos e estéticos trazidos  nas ações improvisacionais
dessa companhia na cidade de São Paulo. 
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4.2. Com vontade de romper coisas
Figura 15: Fotografia release                                                                                                      
Fonte: acervo de Isabel Tica Lemos 
83
4.2.1. Entre palavras, uma poética de dissenso. 
“Três linguagens se entrelaçam,
   dança / música / texto, 
numa circulação incessante de intensidades 
e sentidos diversos. 
Uma linguagem alimenta a outra, 
num jogo de estímulos 
de forma e conteúdo.
A palavra e a música nos vêm como inspiração 
e composição do movimento. 
São frases, fragmentos, sons, canções, 
palavras retiradas de textos de pensadores,
poetas e compositores 
que nos ajudam a compreender melhor 
algumas faces-raízes da vida.
Como criar para si um corpo sem órgãos? 
Será possível ao Homem Cordial? 
E a Ética, como fica? 
Ligada a uma poética do espaço? 
Não ousamos responder, 
apenas queremos usar da experimentação! 
Escuta à flor da pele 
para criar em tempo real 
uma dramaturgia do corpo, 
da música 
e da palavra.21
21 Release do espetáculo Palavra, a poética do movimento/ Fonte: acervo de Isabel Tica Lemos 
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Assim como o trabalho anterior,  Palavra, a poética do movimento da Companhia  Nova
Dança  4 traz, inegavelmente, uma firme intenção em manifestar seus questionamentos acerca do
mundo, mas notoriamente declaram de maneira brutal sua estética em cena.  
No  Acordei Pensando em Bombas..., existiu visivelmente um desejo de lançar questões,
observado não só nos discursos de Quito e dos artistas aqui referenciados, mas se fez notória a
provocação  também  através  de  suas  estruturas  e  elementos  de  composição.  Diante  do
entrecruzamento de informações adentrando os movimentos e ações desses artistas no palco, há que
se notar um desejo político pautado nessas estruturas, questionando valores afetivos e relacionais,
ainda que possa ter ressoado de modo tímido diante da explosividade vista no Palavra... 
Cristiane Paoli Quito recorda as vontades iniciais que mobilizaram esse trabalho, vontades
essas que já percorriam os ideais anteriores, mas que agora ganham tônus e passam a se concretizar
a partir do que ela traz aqui como vivência. 
Acho que a palavra vivência também é uma questão, porque como a relação
improvisacional para nós era muito cara, pois não é algo que se traz pronto e
realiza ali. Eu fiz aquilo, te mostrei, você bebeu daquilo, amanhã se você quiser
voltar vai ser aquela mesma coisa, com dosagens diferentes porque é um outro
dia, mas o que nós vivemos aquela noite não viveremos na outra porque vai ser
diferente.  Não  só  porque  queríamos  –  porque  às  vezes  nem  queríamos
necessariamente – mas porque não tínhamos totalmente o controle de todas as
coisas. Tinham às vezes roteiros, mas que eram livres, tinham eixos e princípios
básicos, temas que nós articulávamos e treinávamos, tinham corpos treinados
para isso, mas a situação era mais livre, o controle não era grande, aliás não
temos o controle de nada (risos). Então tínhamos essa vontade de fazer com que
todo mundo vivenciasse (QUITO, 2016, p. 113-114).
A partir  desses  desejos,  agora  mais  dimensionado em obra e  em processo,  havia  uma
energia por  expor tais indagações, o que desviou um pouco da literatura e do texto – como no
primeiro trabalho – e rumou para outros campos, como a filosofia, por exemplo. 
Fazemos o rizoma22, que na época nem se falava muito disso. Explicar tudo isso
era complexo, textos filosóficos, os meninos falavam dançando contato de uma
maneira bastante forte. E Palavra, a Poética do Movimento, ele foi muito feito,
ele  foi  um sucesso,  mesmo sendo  essa  ruptura  absurda,  o  fizemos.  […] O
Bombas  fizemos em Portugal  e o  Palavra  fizemos em Berlim, fizemos duas
sessões muito interessantes. Várias vezes então ele foi se alterando e ele era
muito  vivo,  muito  vivo,  e  aí  era  uma  loucura  em  cena,  ia  contaminando,
contagiando.  Uma  das  apresentações  fizemos  em  Santo  André  e  o  público
inteiro sobe ao palco, sabe assim? Vira uma doidera. Então, às vezes tinham
22 Rizoma aqui é trazido através da teoria e epistemologia filosófica de Gilles Deleuze e Félix Guattari. Segundo este
modelo epistemológico, a organização dos elementos não segue hierarquias ou linhas de subordinação. O rizoma pode
ser pensando como uma raiz cuja estrutura não se sustenta em uma base fixa, mas em toda sua conjuntura, e seus
múltiplos ramos podem interferir em sua organização.  “[…] o rizoma se refere a um mapa que deve ser produzido,
construído, sempre desmontável, conectável, reversível, modificável, com múltiplas entradas e saídas, com suas linhas
de fuga" (DELEUZE e GUATTARI, 2004, p. 32-33)
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essas coisas, as pessoas quando viam estavam reagindo na plateia, no Centro
Cultural [São Paulo] aconteceu isso algumas vezes (QUITO, 2016, p. 122).
Esse trabalho foi desenvolvido através da Bolsa Vitae de Artes, concedido à companhia em
2001 para trabalhos de pesquisa, resultando em 2002 no  Palavra, a poética do movimento. Essa
obra também recebeu em 2002 o prêmio da APCA – Associação Paulista de Crítico de Artes – na
categoria de melhor concepção de dança. 
4.2.2. Percorrendo fronteiras
Fernando  Villar  (2005,  p.  26), em  seus  aprofundamentos  sobre  o  conceito  de
interdisciplinaridade,  trouxe importantes questões sobre esse trabalho, principalmente no que se
refere às atitudes políticas adentrando ao universo da dança, borrada pelo teatro, pela música, com
organizações que buscaram criar instabilidades diante das hierarquias atribuídas a esse fazer na
cena.
No espetáculo  Palavra, a poética do movimento,  Quito e Lemos à frente da
Companhia Nova Dança 4 propõem um jogo que visa expandir os campos da
improvisação  e  os  territórios  do  teatro  e  da  dança,  alargando  fronteiras  do
cênico  e  do  performático.  Em  sua  hora  de  vida,  Palavra  é  totalmente
improvisada. Textos e coreografias, músicas e falas, gestos e silêncios, claros e
escuros. Músicos e dançarinos são todos(as) listados como intérpretes-criadores
na concepção e direção de Quito: os corpos e sons dos intérpretes preparados
corporalmente  por  Lemos  estruturam  uma  dramaturgia  da  imagem  e  do
movimento, uma  jam session  do tempo e espaço que parte da palavra e dos
sentidos antenados para criar um rizoma em performance. Esta estrutura aborda
outros rizomas supermodernos, como o corpo em vida, a morte em corpos e a
existência humana em tempos chamados pós-modernos (VILLAR, 2005, p. 26).
Quito, ao ser indagada sobre possíveis lugares em que a resistência se aproximaria desse
fazer na obra, me apontou alguns caminhos que ocupariam tais investigações e as referencialidades
que dariam suporte para as organizações desse processo. 
Naquele momento, um pouco do que nos orientava era o Corpo sem Órgãos do
Deleuze,  então o trazíamos tanto na relação do corpo, quanto na relação do
comportamento. Mas de um jeito mais leve, eu diria, do que as orientações de
visceralidades, mas que mesmo assim não deixavam de ser viscerais, perante o
risco, perante a disponibilidade, perante a entrega. Mas por que  não fazer de
outras formas? Por que não romper com a organização orgânica? Tentávamos
essa busca. Então esse lugar, se você chama isso resistência, isso era bastante
presente, num modo de fazer/pensar (QUITO, 2016, p. 114).
Quito  destaca  em sua  fala  a  importância  dada  ao  uso  da  palavra  na  construção desse
trabalho, diferentemente do anterior em que o corpo e o movimento vieram como ponto principal de
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linguagem. A palavra vindo com peso diante da cena, juntamente com a relação da música, dos
movimentos, das estruturas de espaço e de interação com a plateia, que vieram como elementos
constituintes  desse  fazer,  em organizações  mais  horizontalizadas  em que os  enviesamentos  das
linguagens se correspondem reciprocamente. 
[…] os meninos estavam no palco e músicos, intérpretes, também estavam no
palco e eles estavam o tempo inteiro correndo pela sala, passando pelos lugares,
sentados, daqui a pouco já estavam falando daqui e dali, então tinha essa lógica.
Para a época era algo estimulante e com uma estética de organização que era
essa  relação  múltipla  de  raízes,  em que a  coisa  se  estabelecia  e  se  tornava
territorializada e logo já se abria um novo caminho. E os textos eram sobre
revolução ainda, sempre fizemos trabalhos pegando uma “rabichinha” do outro.
Então,  pegamos  O Beijo de  Lamourette,  que  é  um texto  sobre  a  revolução
francesa  que  fizemos  como  ponto  de  partida  para  o  Acordei  Pensando  em
Bombas...,  porém  neste  não  tinha  palavra,  era  corpo,  sobre  como  o  corpo
revoluciona. As palavras eram revolução... (QUITO, 2016, p. 122-123). 
E a diretora prossegue: 
A minha  ideia  era  uma coisa  do  rádio,  então  você  estava  lá,  por  exemplo,
escutando Itamar Assumpção, de repente entrava Miles Davis e nessa sequência
entrava outra terceira música lá na frente. Tinha música verbalizada, a palavra
era o motivador. A música também era bem louca porque ela também continha
muita  palavra,  então  essas  camadas  também  estavam  na  música  e  como  a
sonoridade de cada instrumento modificava o corpo literalmente do intérprete,
isso era muito forte também (QUITO, 2016, p. 123). 
No território da dança e nas percepções sobre esse fazer diante do referencial  da palavra,
Andreia Dias Marques (2016, p. 05) sugere outras noções de compreensão dessa estrutura enquanto
extensão de enunciação do corpo, ou como “um determinado posicionamento face à palavra, face ao
sujeito em cena, à dança e face ao mundo em cena”.
[…] não se trata de apoiar o privilégio do aspeto visual, ou mesmo do sonoro
em cena ante outros de caráter físico, material, ou de caráter mais intuitivo e
criativo; nem de dicotomizar dimensões num fenómeno que é artístico. Partimos
dos  princípios  que  são  formas  de  fato  co-constitutivas  da  cena  e  estão  em
constante câmbio mútuo. Trata-se da palavra como elemento potencializador do
olhar e da percepção em dança, porque “o falar é uma outra forma de olhar
para  o  outro”  –  como  justifica  o  escritor  português  Gonçalo  M.  Tavares
(MARQUES, 2016, p. 05-06). 
A autora reflete sobre a palavra como ação transformadora e mobilizadora na cena, capaz
de acionar analogias sobre o mundo e de abrir caminhos, conexões e possibilidades de experiência
diante do espectador. 
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No (re)encontro da linguagem com  o corpo em movimento,  através do olhar,
verificamos que a palavra pode fazer  existir coisas à nossa frente, em cena. A
palavra está como recurso e realidade que pode extrapolar a materialidade do
espetáculo e agir  como uma espécie  de organismo vivo que é em si mundo
(MARQUES, 2016, p. 10). 
Em matéria colocada na figura 16, podemos notar a percepção da recepção do trabalho em
suas apostas e riscos diante da cena. A busca por uma linguagem relacional e também dialógica o
coloca enquanto prática propositora de novos discursos. 
Figura 16: Matéria sobre festival In Transit, Berlim/Alemanha, (2006)                            
Fonte: acervo de Isabel Tica Lemos
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Tendo em vista o desejo de Quito e seu grupo por comunicar e gerar outros campos de
vivência diante do fazer desse trabalho, abriram-se brechas para pensar uma dança que tomasse
outras organizações estéticas, tendo em vista a complexidade desse campo e sua crescente busca por
problematizar questões referentes às suas fundamentações históricas e questionando seu momento.
Quito retoma o percurso em que a companhia se inseria e as tentativas de contraposição a certas
estruturas determinantes envoltas na dança e nas inversões de valores atrelados a ela. 
Eu sentia que íamos bem numa tentativa de oposição desse lugar. Na relação
conceitual, principalmente na dança, creio que houve um momento em que ela
inclusive provocava mais os questionamentos conceituais do que o teatro. Esse
momento eu senti bastante, não que o teatro não elabore suas questões. Mas
como a lógica já vem como um pressuposto do teatro e as relações de conteúdo
já vêm por uma certa natureza, às vezes as pessoas até se sentem confortáveis e
não vão cavar. E a dança chegou um momento em que ela só cavava, só cavava.
Então  foi  um  momento  de  realmente  questionar  inclusive  a  relação  do
movimento,  que  acho  que  até  hoje  a  gente  questiona,  também  tudo  tem
movimento, a pausa é um grande movimento. Então que tipo de estruturas são
essas? Enfim. Houve um tempo para a maturação dessas questões, acho que não
só no Brasil, mas no mundo inteiro, muitos questionamentos sobre a relação
filosófica da dança ou das artes cênicas (QUITO, 2016, p. 116).
Laurance  Louppe,  trouxe  grandes  contribuições  nos  modos  de  perceber  essa  arte  na
contemporaneidade. Louppe (2012), recorre ao processo de composição na dança e aponta nessas
organizações os múltiplos atravessamentos de outras linguagens por ela perpassadas. Essa autora
entende tais entrecruzamentos como instâncias não exclusivas ao universo da dança, mas de uma
tendência habitada no campo nas artes em sua plena necessidade de reconfiguração.
Insistimos  que  o  projecto  de  «composição»  na  dança  contemporânea  é
profundamente  original.  Porém,  nos  seus  recursos  composicionais  existe
também uma transdisciplinaridade notável, como um espectro que circula entre
as linguagens. Este facto não é específico da dança, diz antes respeito a todas as
artes nas quais, desde o início do século xx, os desafios se tornaram universais
ou  a  interdisciplinaridade  se  tornou  um  meio  de  enriquecimento  ou  de
renovação de ferramentas específicas pelo empréstimo de estruturas há muito
emblemáticas ou canónicas noutras práticas (LOUPPE, 2012, p. 240). 
O encontro das fronteiras borradas tão fortemente assumidas nesse trabalho, a tal ponto de
colocá-lo em questão quanto à legitimidade de um trabalho de dança, veio como ressonância de um
momento em que as demarcações entre as linguagens artísticas voltam a ser repensadas. Louppe
aponta para a presença do caos como evento integrante no fazer da dança contemporânea, sendo ele
esperado e ocorrido “a partir da trama sensível da tomada de consciência e dos saberes corporais.
Deleuze e Guattari  recordam-nos que o caos se torna um limite indispensável da complexidade
composicional,  sem  o  qual  a  opacidade  do  mundo  nunca  se  despedaçará  nem  revelará  o
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desconhecido” (LOUPPE, 2012, p. 239).
Dentro do caos que Louppe nos expõe, retomo a questão da palavra como dispositivo
acionador  de  instabilidades  diante  da  ação  cênica  na  dança.  Assim  como  outros  elementos
interdisciplinares  trazidos  nesse trabalho de  Quito,  a  palavra  vem como condição simbólica  de
romper com determinismos atrelados a essa estética e ao seu modo de pensar/fazer na cena.
Marques (2016) nos direciona para lugares em que possivelmente a palavra possibilitaria a
criação de campos de locomoção diante das percepções e da captura da experiência cênica. 
A ação da palavra dá lugar à desestabilização da forma de agir em cena fazendo
com que se torne visível  aquilo que o corpo  diz  de uma forma diferente  da
linguagem. As palavras trazem visibilidade ao invisível. Basta notar como pode
não estar a acontecer nada concretamente em cena, do ponto de vista físico que
implique deslocação espacial dos bailarinos, mas ainda assim sermos capazes de
ver mentalmente, de intuir e de criar novos significados. A palavra ajuda a dar
esse  salto  para  o  imediato  e,  nesse  sentido,  ela  pode  funcionar  como  uma
mediadora. De qualquer forma, não queremos com isto sugerir paralelos com a
ideia de eficácia da palavra comparativamente ao movimento, ou vice-versa. Na
contemporaneidade  não  vemos  que  essa  comparação  seja  uma  questão  que
tenha muito a ver com a dança (MARQUES, 2016, p. 09). 
A autora engaja em sua fala a relevância em abordar a dança contemporânea a partir do
referencial da palavra em cena e naquilo que implica essa ação, entendendo-a “como processo de
performatividade em dança e como modo de pensar o próprio e o Outro, bem como a dança na
contemporaneidade enquanto ação, modo de consciência do mundo e de agir” (MARQUES, 2016,
p. 10). 
Expandindo  a  percepção  da  palavra  em  ação  nesse  trabalho  e  adentrando  a  teia  de
múltiplos  enviesamentos,  falas,  gestos,  contato,  presença,  sonoridades,  percebidos  e  captados
simultaneamente pelo espectador, Fernando Villar (2005) alça um imaginário poético em sua fala e
promove um vislumbramento desse acontecimento.
Palavra,  a  poética  do  movimento  materializa  esse  desejo  e  encena  utopias.
Assim como é repetido  durante  o espetáculo,  'ao corpo sem órgãos não se
chega, nunca se acaba de chegar a ele. ' Quando passamos a entrada e entramos
no espaço cênico os jogadores(as) já estão imersos/expressos no rizoma cênico,
impossibilitando-nos  de  localizar  seu  começo.  Nessa  tessitura,  todos  os
intérpretes  juntos  geram  os  textos  visuais,  sônicos  e  cênicos  equilibrando
contato improvisação e Antonin Artaud, a tragédia do cotidiano e Pink Floyd,
melodrama, palhaços e dança, MPB ao vivo e a filosofia de Spinoza ou Gilles
Deleuze e Felix Guattari.  Nas diagonais passam candomblé, Rubens Rewald,
Ricardo Muniz e Hamlet.  No espaço esmiuçado por Gaston Bachelard, dança-
se  um  tanztheater  improvisation  onde  Marilena  Chauí,  Sérgio  Buarque  de
Hollanda  e  consciência  corporal  são  cruzados  com a  poesia  de  Alice  Ruiz,
Arnaldo  Antunes,  Clarice  Lispector  e  Manuel  de  Barros.  Clown  contact  e
rizoma, full gás
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Villar (2005) aciona as condições éticas inscritas e assumidas nos riscos rizomáticos de
uma improvisação interdisciplinar.  A palavra, como recurso  político que  compõe a  dança  e  os
corpos em prontidão, integra e caminha junto com outras referencialidades em cena. Aparentemente
o caos predominando como propositor de impermanências, porém um caos preenchido por escutas
precisas e estados de vivacidade que compactuam com a complexidade dessa experiência. 
Na direção de Quito pode se reconhecer uma combinação estética que se sabe
agente  político  e  também  discurso.  Durante  a  improvisação  ininterrupta  na
performance  de  Palavra  há  o  tomar  de  decisões  conjuntamente,  que  já
acontecera, sem público, durante todo o processo de experimentação com uma
estrutura que não pode se repetir mas coleciona veladuras cênicas,  aquece o
convívio  artístico  e  fundamenta  as  futuras  performances  com  testemunhas.
Jogando com a palavra e espectadores(as) em cena, os intérpretes-criadores se
abrem  para  a  interdisciplinaridade  e/ou  mestiçagem  artística  ao  lidar  com
elementos que são ditos como de 'outras' linguagens. E demandado respeito e
desapego aos limites e fixações pessoais para poder acionar a prontidão para
dialogar criativamente em cena não só com o seu presente da incerteza e da
dúvida mas com o de todos(as) companheiros de palco, sem esquecer a ligação
com  a  plateia  presente.  Tudo  isso  exemplifica  um  processo  democrático,
instigante,  dinâmico  e  criativo  com  a  adrenalina  do  risco  mantendo  o
aquecimento da busca. Nada mal como exemplo para poderosos dirigentes em
condições  de  fazer  algo.  E  mediações  artísticas  como  Palavra  afirmam
propostas metapolíticas de crescimento pessoal e coletivo (VILLAR, 2005, p.
36). 
No próximo tópico levanto algumas impressões, sensações e assimilações dessa obra, a
Figura 17: Fotografia release
 Fonte: acervo de Isabel Tica Lemos 
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partir de uma perspectiva mais pessoalizada, porém sem pretensões de laçar discursos analíticos ou
criteriosos, mas apenas descrever e relatar alguns pontos que me mobilizaram na relação com o
pensar/fazer dessa obra.
4.2.3. Uma breve percepção em palavras 
“Alô, Deus?”, assim se inicia o sobrevoo no trabalho da companhia de Lemos e Quito, com
outras luzes, outros tons e vozes, muitas vozes. A música, além da palavra falada pelos intérpretes e
também criadores, vem como um elemento integrante da cena, também composta em tempo real,
em que os músicos fazem parte da composição no aqui/agora. A atmosfera é outra, amplamente
aberta, expansiva, dilatada e verborrágica, tudo parece muito – muitos ruídos, sons instrumentais,
vozes, palavras lançando ideias, qualidades múltiplas de movimentos – não se sabe ao certo onde
tudo começa  ou termina,  nem mesmo as  limitações  entre  o palco  e  a  plateia. Mas o percurso
interessa, o convite, o fazer parte, o compartilhar. 
A palavra falada, assim como os movimentos, também chega na aleatoriedade, não como
palavra pautada em textos ou sequências de narrativas lineares, mas soltas, fluidas, porém não sem
sentido; ela se fundamenta e se integra aos acordos estabelecidos no decorrer da cena. A palavra
está in(corpo)rada nesse fazer, corporificada e, para  mim enquanto espectadora, essa via de mão
dupla entre o mover e o dizer ressoa enquanto instância intrínseca ao fazer da dança: uma espécie
de dilatação desses corpos que se transpõe também no dizer, acredito que o corpo é também o dizer.
“Viver é perigoso”, exclama Lemos em um dos momentos, enquanto o trompete ecoa e os músicos
invocam uma canção lançando que “não há hierarquia entre o corpo e a alma”. Talvez assim seja
também entre o mover e o dizer. 
Suspeito que talvez, mais do que falar de questões referentes a seu momento, levantadas
tão notoriamente na improvisação do trabalho anterior, essa obra procura no agora romper com os
modos  sobre como expor  essas  questões,  mesmo  ainda  dentro  do  campo  improvisacional.
Assumidamente, as  escolhas  estéticas  são  outras,  os  riscos  se  tornam maiores,  uma vez  que  a
demarcação entre as fronteiras se tinge e adquire outros tons. O alargamento entre esses espaços é
menor, o que traz para a cena a sensação de que a obra se dilata, podendo gerar proporções até
talvez perigosas, não fosse pela escuta e conexões muito bem trabalhadas e exercidas pelo grupo
diante da cena. 
Lemos exclama repetidas vezes, já ao fim do espetáculo: “dança corpo e mundo! Dança
corpo e mundo! Dança corpoemundo! Dança corpoimundo! Dança corpo imundo”. Essa repetição
que leva à transformação é vista diversas vezes durante a obra, também através da música e de seus
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movimentos, um convite rizomático frente à pluralidade contemplada à dança, sob outros modos de
fazer, sentir e perceber essa arte. 
Chegando ao final do percurso dessa escrita, trago, por meio do olhar analítico e afetuoso
de Villar, um fechamento sobre essa obra e sobre o trabalho dessas artistas. Quito, Lemos e o Nova
Dança 4 assumiram os riscos diante da palavra, e assim ampliaram “seu território interdisciplinar
para aguçar as lentes sobre instintos humanos. Correndo os riscos da improvisação, as palavras não
prendem o espetáculo  Palavra  e, transdisciplinares, liberam a poética do movimento” (VILLAR,
2005, p. 37). 
Finalizo essa breve viagem em  sobrevoo desses dois trabalhos da  Cia. Nova Dança 4,
encerrando aqui meu pouso, nunca totalmente inerte, mas quem sabe buscando rastrear sempre por
outros ângulos e dimensões, ações tão valiosas para a compreensão do campo da dança, do corpo e
daquilo que engloba a cena em sua enunciação plena e política. 
Através  das  poéticas  palavras  de  Cristiane  Paoli  Quito, aterrisso  essa  jornada  jamais
findada. 
Improvisar...
misterioso verbo que indica o improvável, 
sugere instabilidade, 
vulnerabilidade,inspiração 
e tudo mais que pode acontecer. 
Essa é a nossa matéria-prima incandescente, 
irregular, genial, 
cheia de infinitas demandas, 
de olhares 360 graus... 
Deveria ser brincadeira, 
e se transforma em alto stress performativo... 
Caos composição teatro cinema 
dança música artes plásticas... 
necessidade, obsessão em fixar memórias 
momentos quadro instantes... 
efemeridades... 
passado futuro presente... 
todas nossas referências nos servem... 
toda nossa existência nos serve...
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Hitchcock, Nelson Rodrigues, Jaques Tati nos iluminam...
livres, sem julgamentos...
livres... (será?)23 
23 Texto retirado da Trilogia Revista da Cia Nova Dança 4, uma publicação comemorativa realizada durante o segundo
semestre de 2011. Integra o projeto  Tráfego de Influência — a trilogia em revista,  contemplado pela X Edição do
Programa de Fomento à Dança para a cidade de São Paulo. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS
Retomando as noções de resistência erguidas nas ações e fazeres éticos de que a arte se
engaja  esteticamente,  proponho  reconsiderar  esses  discernimentos  aos  respectivos  trabalhos  e
artistas que buscaram - dentro de suas demarcações históricas, sociais e políticas – percorrer esses
caminhos de militância. O discurso estético, enquanto propositor e provocador de outros arranjos de
percepção, suscita para o campo da arte um elevado teor de comprometimento ético e político com
o mundo,  sendo esse  critério  de  responsabilidade  o que  mobiliza a  realização dessa  escrita.  A
resistência enquanto lugar de alteridade e de encontro vem através do exercício de sensibilidade
para o qual a arte pode convidar, sugerindo caminhos, elevando perguntas, elaborando semânticas
que possam criar fissuras ante aos determinismos instaurados pelas ocasiões de seu discurso. 
Considero que reativar os percursos e deslocamentos alçados por alguns artistas, em prol
de  enunciações  críticas  enquanto  necessidades  legítimas  de  seu  momento,  nos  leva  a
dimensionalizar as múltiplas camadas e complexidades instauradas às suas condições. O retorno às
vanguardas norte-americanas nos mostra as dicotomias e dialéticas que atravessaram suas práticas,
tendo nesses pontos de inflamação um lugar de germinação para outros campos de referência diante
de seu tempo e dos paradoxos exercidos nele.
Adentrando às territorialidades da dança e das práticas da companhia aqui  investigada,
creio que a compreensão das estruturas que possivelmente habitaram o ideal e o fazer desses artistas
nos permite reconhecer as articulações de seus engajamentos sobre a dança e sobre o momento que
a circunscrevia. Suspeito que de algum modo esse sobrevoo ao percurso inicial do grupo e o reviver
de tais instâncias – tendências, trocas, necessidades, contaminações -  que se instalaram sob seus
trabalhos, possa auxiliar na elucidação das organizações que se exerciam nesse contexto na cidade
de São Paulo. 
Presumo que reativar os percursos desses artistas que, de muitas formas, contribuíram para
o  acionamento  de  outros  olhares  e  atitudes  nos  processos  e  nas  ações  da  cena,  pode  vir  a
proporcionar um menor distanciamento entre esses campos de conhecimento, sejam eles históricos,
conceituais,  políticos,  estéticos,  e  a  relação  com a  sociedade  no  conhecimento  de  sua  própria
cultura.  Dentro  do  território  da  dança  e  do  conhecimento  dos  muitos  valores  atrelados  a  ela,
desconfio que adentrar  esse tema de questionamento das relações éticas e políticas desse campo
como modo de enunciação crítica, ainda seja um lugar tênue, com muitas proposições mas também
muitas lacunas. 
Retornar a essas obras e trazê-las em uma análise  mais conceitual  de seus arranjos de
composição,  investindo  no  aprofundamento  de  práticas  de  conhecimento  na  dança  como  a
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improvisação, a teatralidade,  a performatividade narrativa,  a interdisciplinaridade como recursos
potentes  em  suas  organizações  estéticas,  me  permitiu  desvelar  suas  múltiplas  camadas  éticas
conectadas a essas escolhas. Trazer os trabalhos de Lemos e Quito à tona, permitiu que elas mesmas
revivessem suas próprias histórias, agora com outras qualidades e tons de percepção reatualizados. 
Deixo aqui minha pequena contribuição ao campo da dança e das artes do corpo, com o
mais honesto desejo de que as questões levantadas nessa escrita possam minimamente ressoar a
outros  pesquisadores,  artistas,  apreciadores,  fortalecendo  nossos  laços  de  ideais  e  afetividades
críticas, por uma arte transgressora, sempre!
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Ficha Técnica dos espetaculos: 
Acordei  Pensando em Bombas...  Ficha Técnica:  Tempo: 60min; direção geral:  Cristiane Paoli
Quito; bailarinos: Alex Ratton Sanchez, Cristian Duarte, Cristiano Karnas, Lívia Seixas e Isabel
Tica Lemos; preparação contato improvisação: Isabel Tica Lemos; fotografia: Gil Grossi, Cristiane
Paoli Quito; cenário: Cia. Nova Dança 4; figurino: Cia. Nova Dança 4; desenho de Luz: Andre Boll;
trilha  sonora,  Dj:  Cia.  Nova  Dança  4,  Cristiane  Paoli  Quito;  projeto  gráfico:  Cristian  Duarte;
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Palavra, a poética do movimento.  Ficha técnica: duração: 60 minutos; criação e direção geral:
Cristiane Paoli Quito; assistência de direção: Maurício Paoli; dramaturgia: Rubens Rewald; elenco
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Fernandes, Isabel Tica Lemos; preparação de corpo: Isabel Tica Lemos; cenário: Cia. Nova Dança
4;  figurino:  Claudia  Schapira;  desenho de  luz:  Marisa  Bentivegna;  sonorização:  Natalia  Mallo;
fotos:  Edu Marin,  Gil  Grossi  e Ana Dupas; projeto Gráfico: Edu Marin; produção: Dora Leão;
apoio: Cooperativa Paulista de Teatro e Estúdio Nova Dança; estréia: Mostra Ares e Pensares -
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OBS: Todos os esforços foram feitos para a identificação dos detentores de direito das imagens
reproduzidas nesta pesquisa. A autora agradece qualquer informação que venha a complementar
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Sobre a construcao da Cia. Nova Dança 4 (CND4). 
Isabel Tica Lemos - São as mesmas pessoas desde sempre, é importante falar, tivemos muita pouca
movimentação de gente que entrou e saiu. Em algum lugar lá atrás houve um protótipo, não era nem
a Companhia 4, o Luis Ferron colaborou com a gente, a Lena Wicca, Wilson Aguiar, mas depois ele
veio se fechando nesse grupo de pessoas e até hoje, a Lívia [Seixas] por exemplo estamos juntas há
18 anos, o Alex [Ratton] creio que 17 anos, Diogo [Granato] também, o Cris [Karnas] há 16, a Gi
[Calazans]  há  12,  o  que  trouxe  muita  força,  desenvolvimento  e  coesão  e  de  uma  forma
absolutamente natural.  É que também as convivências pessoais foram muito intensas, como um
casamento mesmo, e um casamento no final das contas entre 7 bailarinos, 2 músicos, 2 direções, era
um grupo de 11 pessoas então houve um desgaste natural das relações. 
Super positivo, nós sempre tentamos ter um dialogo muito forte muito amplo em todas as
direções artísticas e inter-relacionais humanas. E há um ano e meio atrás nós resolvemos parar 6
meses, pois todos amadureceram muito no passar desse tempo, então os que chegaram com 20 anos
de repente estavam com 36, casados e com filhos. E esse nosso processo de trabalho, como ele é
altamente criativo e autoral, foi absolutamente natural que cada um também começasse a criar seus
próprios trabalhos,  pois já eram estimulados a isso, que cada um tivessem relações com outros
artistas e outros trabalhos, então as suas agendas também foram ficando mais profissionais e, além
disso, autorais com seus próprios grupos. Então Lívia [Seixas] chegou a ter um grupo por 4 anos, o
Alex [Ratton] tem há 7 anos, Diogo [Granato] também, eu agora tem uns 5 anos que estou com esse
trabalho do  Juanita,  Cris  Karnas  também. Então decidimos interromper 6 meses e  darmos um
descanso dessa nossa experiência e também dar oportunidade de todo mundo poder adentrar. 
E nós a cada 6 meses nos falamos, nos encontramos, e temos resolvido seguir mais 6 meses
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(risos). Então não sei se é um fim de fato, mas a verdade é que agora tem 1 ano e meio que não
estamos realmente dançando juntos. 
Sobre as relacões com a Performance e o Depoimento Pessoal. 
Isabel  Tica Lemos -  Eu diria que a palavra performance é bastante pertinente ao trabalho que
fazemos, até porque, para mim também performance, no caso da CND4, se tornou uma palavra
paralela a espetáculo. Porque como é improvisacional, a coisa mais importante é a nossa base de
improvisação. Então nesse sentido, o Depoimento Pessoal veio como uma expressão que a Quito
trouxe para minha vida há quase 20 anos atrás, mas não era uma expressão que pertencia ao meu
vocabulário e ela vinha chegando nisso através de uma compreensão própria dela, de um trabalho
que ela já tinha anterior à própria CND4. 
Essa  coisa  da  improvisação,  acho  que  é a  questão  mais  importante  que  nós  viemos
amadurecendo ao longo do tempo. Eu venho de uma tradição que é de Steve Paxton, Lisa Nelson,
Simone Forti, que é um universo de artistas norte-americanos. Sou bem fruto desse pensamento
unido a um pensamento bem forte brasileiro, pois vim muito da capoeira, dessa natureza do jogo.
Então, é um trabalho que acontece em tempo real, é uma dramaturgia construída em tempo real e,
assim sendo, pertence um pouco à percepção desse universo da improvisação a consciência dessa
questão da decisão,  o fato de que  a  improvisação tem a ver  com você  tomar decisões,  a cada
instante em que a situação e a cena vão se colocando. Então nesse sentido cada artista que está na
cena está de fato decidindo a sua trajetória diante de um contexto, junto com os demais artistas,
num jogo razoavelmente combinado. O que seria “razoavelmente combinado?”: nós vamos ter um
assunto, algumas diretrizes de jogo, que eram mais ou menos abertas dependendo do espetáculo.
Nesse sentido é um depoimento pessoal já de cara pois é uma decisão individual numa trajetória
construída. 
Para além disso, quando nós já estávamos há uns 3 anos juntos, a [Cristiane Paoli] Quito
introduziu um treinamento de palavra e texto, então nós realmente começamos a estudar o “falar” e,
junto com isso, o Rubens Rewald que é dramaturgo e também um colaborador da companhia nesses
20 anos, veio trazendo pra nós algumas noções de texto. Então realmente nós começamos a nos
exercitar em fazer esse jogo entre trazer textos – tais como Hamlet, coisas de Deleuze, o Rizoma e
sobre revolução francesa de uma forma geral – então alternávamos entre contar alguma história
verdadeira  de  nós  com os  textos  trazidos.  Então  nesse  sentido,  fica  mais  evidente  ainda  essa
expressão do Depoimento Pessoal. Isso para usar da palavra, agora a dança é isso, é essa palavra em
gesto, em movimento. Então num certo sentido ela é totalmente depoimento pessoal. 
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Eu fui também um pouco a mentora do trabalho corporal, então além de respeitar e ser
muito bem vindo o histórico pessoal de cada um, pois teve gente que veio do esporte, do balé, eu
mesma que vim da capoeira apesar de depois também ter feito dança, entendia o histórico de cada
um. 
Quando fiz a faculdade de dança em Amsterdã, a base do ensinamento era a  Educação
Somática. Na época chamávamos de “Nova Dança” - a expressão  New Dance. Acho que ela se
caracterizava, justamente, a cada um ter acesso ao seu corpo de uma forma muito mais consciente e
nisso, entenda-se a preservação desse corpo. Porque os históricos eram muito fortes e tenebrosos
diante do que era pedido em nome da técnica, eram destroçados os corpos desses artistas, mesmo
hoje  ainda,  então  ela  vem  de  um  pensar  que  buscava  resgatar  uma  preservação  desse  corpo.
Começa-se a considerar a ideia de que que o bailarino também está feito para dançar até a sua
velhice. 
Então o trabalho de consciência corporal, que leva esse nome da Educação Somática e a
“Nova Dança”, se tornou uma expressão bastante aberta aos jogos de improvisação, ou seja, em
suas estruturas coreográficas começou a ser um pouco mais natural conceber um mínimo de espaço
para a escolha do intérprete. Isso trouxe a expressão intérprete-criador. 
Intérprete-criador  talvez seja uma palavra semelhante ao depoimento pessoal, que era a
palavra que eu tinha, a expressão que eu tinha, e a consciência corporal e os jogos de improvisação.
Então  nós  escolhemos  algumas  coisas  como  o  contato-improvisação  que  foi  a  grande  técnica
unificadora desses corpos numa linguagem em comum, aliada a essa consciência corporal no caso a
Eukinesis e o BMC, que chegou bem cedo para nós também. Também o trabalho do palhaço trazido
pela Quito vai colaborar com essa linguagem da improvisação, mas vai trazer muitos códigos, muito
mais objetivos de comunicação com a plateia do que a dança dispõe, porque o palhaço, ele olha, ele
triangula, ele conta uma história. A Quito vem trazendo isso tudo do teatro, essa especificidade de
estar ali ligado aos sinais que também chegam da plateia e poder interagir com eles; de ter essa
opção de quando está numa proposição que é compartilhada, no sentido de serem vistas juntas e
sentidas energeticamente; e quando ela é construída diretamente ou uma nuance entre isso. Então,
esse ganho que a Quito trouxe, acho que é um ganho bem particular da CND4 em termos de Brasil
mesmo, dessa comunicação dança-teatro, essa interação de performance-público talvez. 
Então o palhaço tem a ver com esse princípio da máscara, de você ter que lidar com a
compreensão de um distanciamento, de uma incorporação e de um distanciamento, para poder ter
esse jogo que vai ser um princípio bem Brechtiano, a máscara vai trazer isso, Brecht deu nomes em
relação a isso do distanciamento. No jogo da improvisação tínhamos todo um repertório, tivemos
trabalhos com Kate Duck, que foi minha professora, ela trouxe um trabalho que foi muito crucial
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para a CND4 que era realmente de ocupação arquitetônica, compreensão do momento de entrar em
cena e sair de cena, uma compreensão do calor da cena nas suas construções dramatúrgicas. Nos
ajudava muito a compreender quando uma cena estava finalizando ou quando uma cena estava
começando, qual era o auge da cena, e assim, em termos da compreensão de um espetáculo e de um
grupo, termos noção desse estudo, do momento de entrar e de sair e do espetáculo como um todo.
Mesmo que você não esteja na cena (palco), o quanto você está ativo e participativo da coxia, do
backstage, se está andando no teatro porque você fez uma saída pela plateia e vai entrar no palco e
vice-versa,  e  o  público.  Então,  como se colocar  em cada uma dessas  situações,  tinha muito  o
princípio do desaparecimento e aparecimento. Foi uma pessoa que nos ajudou muito, trabalhamos
com ela nos primeiros 5 anos, fizemos alguns encontros com ela. E aí Lisa Nelson, que é uma
pessoa absolutamente importante, o próprio Steve [Paxton], na compressão da improvisação dele,
porque o Steve  [Paxton]  tem um trabalho,  muito além do  contato improvisação,  esse é só um
capítulo da vida dele. Eu diria que esses então, foram os princípios norteadores. 
A Quito também desenvolveu uma percepção e um trabalho que se chamava Movimento-
Movimento-Imagem,  Movimento-Imagem-Ideia.  Isso  tudo  para  explicar  como  é que  fomos
chegando em linguagem e que era exatamente isso, você vai improvisando e eventualmente fomos
trazendo esse jogo, essa recurso técnico que é a pausa, amplamente utilizada em todos os estudos,
um momento de se entender onde fui?  Para onde vim? Onde estou? Para onde vou? Qual  é a
decisão,  a trajetória  do meu movimento?  E quando é um movimento que me leva a  um outro
movimento de repente se reconhece uma imagem, e as vezes da imagem de fato há uma ideia. Então
esse trabalho também é corpo-mente, sendo o corpo mesmo o próprio discurso. 
Sobre os ideais da CND4 
Isabel Tica Lemos - É um objetivo desejado que a nossa trajetória sirva de pano para se entender,
para saber sua indentidade, quem é você no mundo enquanto ser humano acontecendo? Então nunca
trouxemos a palavra terapêutico, pois é tudo tão delicado e perigoso mas, muito sinceramente, eu
não vejo como você pode se entregar nesse nível de pesquisa artística, em uma linguagem, e isso
não  fazer  parte  do  processo  em que  você  está  entendendo “quem sou  eu?”,  “como sou eu?”,
“quando sou eu?”. E essas perguntas são perguntas atávicas, então não tem como você separar isso
de um mínimo de questionamento existencial. Se você tem um espaço espiritual, você chega a se
perguntar se esse trabalho também entra na área do espiritual, ou não, se você é ateu você pode
chamar isso de absolutamente existencial. Afinal de contas o que é esse mundo? O que estou aqui
fazendo nele? E já que estou aqui, que caminhos eu escolho para acontecer e me exercer? Em
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questão tempo e espaço a sua expressão máxima é o seu corpo, em qualquer coisa que você escolher
é:  onde  você  vai  estar  colocando  o  seu  corpo  pra  se  manifestar  no  tempo  e  espaço  da  vida?
Qualquer coisa que você venha decidir a ser na vida, é o seu corpo quem vai estar ali. Então, o
trabalho como forma absolutamente profunda do auto-conhecimento desse artista, que é o que eu
acredito no trabalho de improvisação, do corpo enquanto discurso, do  intérprete-criador, ele está
falando do que  está  pensando e  sentindo minimamente naquele  momento.  Não se  vai  ter  uma
evolução enquanto artista e como linguagem se não houver uma compreensão de que momento é
esse. Não existe como eu separar que estou com 50 anos e acabei de fazer uma cirurgia de câncer,
que meu pai está nos últimos 10 anos de vida dele. Não há como entrar na cena e não se afetar.
Claro, buscam-se lugares, busca-se a respiração, a coluna, estruturas que te coloquem apto a esse
jogo do fazer artístico. 
Portanto, é violento, no excelente sentido da palavra, para o amor, para o ódio, para essas
relações que estarão acontecendo, porque a relação humana é o outro, fruto desse encontro do fazer
artístico, então ela é um lugar que merece um olhar absolutamente verdadeiro. Mas não tem como
se ir para o lidar artístico e o entender o outro, a alteridade do outro e sua própria, não estar em
jogo, eu não concebo. Eu sei que isso existe, mas não consigo conceber que seja a um custo muito
alto, de uma pessoa se negar o que ela está vivendo. 
Eu  diria  que  a  CND4 é fruto  do  seu  pensamento  de  linguagem,  diria  que  a  palavra
Performance vem de alguns lugares, eu diria que é quando se cria um espaço que dá conta de fugir
dessa estrutura que põe tudo no mesmo lugar, eu chamaria isso de uma Performance. Um espaço-
tempo em que damos conta de criar uma brecha, uma janela; dar conta de olhar para o seu diálogo
interno e deslocar o seu ponto de aglutinação, que te leve a uma outra percepção do mundo. Então
eu sinto que é isso que nós procuramos fazer. 
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Sobre a Cia. Nova Dança 4. 
Cristiane  Paoli  Quito  -  Eu acho que  o  trabalho  da  Companhia  Nova  Dança  4  surgiu  muito
naturalmente de uma necessidade de um momento, acho que se tem uma relação do ambiente em
que  se  vive,  do  momento  em  que  se  vive  e  de  uma  articulação  que  aconteceu  às  bases  da
coincidência;  que  não  são  coincidências;  de  encontros,  que  é o  meu  encontro  com  a  Tica
basicamente e do teatro com a dança. Mas que não por acaso, acho que a Pina Bausch é assim um
divisor de águas numa relação de um pensamento da dança, principalmente no que se diz respeito a
um nortear entre dança e teatro 
E por coincidência antes de eu encontrar o Estúdio Nova Dança e a Tica (eu estive bem no
comecinho do Nova Dança) fui fazer um curso com uma mulher no Canadá, uma mulher chamada
Pol Pelletier, que veio ao Brasil por conta dos festivais internacionais e deu um workshop aqui que
seria para o Antunes Filho no SESC Consolação. Mas, a companhia do Antunes estava justamente
fazendo uma viagem internacional, e aí o SESC ficou sem gente para fazer o workshop e chamou
algumas figuras que eles achavam que pudessem se interessar pelo material  que a Pol Pelletier
oferecia, e eu fiz. Era de manhã das 9h da manhã às 6h da tarde, com questões que me diziam
respeito desde meditação dinâmica, coisas que eu já fazia e que me identifiquei pelo trabalho, até a
primeira vez que eu ouvi falar em BMC24. Na verdade eu nem me lembro bem da palavra BMC,
mas o nome da Bonie [Bainbridge Cohen] no caso, e ela fazia uma investigação, nos trazia uma
investigação da relação teatral com as glândulas e as articulações.  Eu achei aquilo fabuloso, eu
sempre trabalhei com alguém de dança, eu sempre trabalhei com a perspectiva do corpo, porque
assim,  eu  particularmente  vim  de  uma  percepção  do  corpo  muito  mais  dos  esportes  do  que
24- Body-Mind Centering 
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necessariamente da dança e quando eu comecei a fazer teatro eu percebi que era fundamental a
relação do corpo, dos jogos, me interessam muito os jogos que vêm do esporte e que eu articulei
para jogos cênicos. Eu me entendia na relação teatral através da percepção e do link que eu fazia
com os jogos de esporte, desde a coisa mais simples de passar a bola e estar no foco, até a relação
do estabelecimento de um olhar, do receptivo, daquele que aciona, vamos desdobrando questões.
Então a  Pol Pelletier  foi essa figura bastante interessante, instigadora, e ela ia dar um curso no
Canadá e eu me inscrevi para esse curso, só que esse curso não aconteceu, então eu fui embora e fui
curtir os festivais de verão do Canadá. 
Morei na Inglaterra durante dois anos, antes dessa história toda, fazendo curso, vivendo,
entendendo quem eu era,  aí  eu  volto  pra  Inglaterra  e  lá  era  época  do  festival  da  Escócia,  em
Endiburgo, que eu já tinha participado num espetáculo, e a Pina Bausch estava se apresentando, eu
já tinha visto Pina Bausch aqui, mas lá ela apresentou  Cravos. Quando eu assisti,  eu realmente
pensei: é alguma coisa que eu posso tangenciar, que eu posso pensar nessa direção. 
Quando  eu  voltei  para  o  Brasil,  fui  apresentada  à Tica  por  conta  de  um trabalho  de
palhaços de um grupo que me convidou. Eu tinha dado um curso e eles queriam trabalhar comigo e
eu falei: “mas eu preciso de uma pessoa do corpo que eu gostaria de trabalhar”. Aí um cara me falou
assim: “mas você fala tanto em improvisação, tem essa moça do  contato improvisação,  que é a
Tica”. Então eu a conheci. E aí conhecendo a Tica eu conheci o Estúdio Nova Dança. Ali comecei a
ir para beber daquilo e foi muito vivo porque o Estúdio Nova Dança teve uma importância (acho
que) estrutural de um pensamento, de um movimento de dança e de teatro muito grande em São
Paulo. E nem sabíamos que estávamos fazendo isso, mas estávamos curtindo. E eu, uma pessoa de
teatro,  me  envolvi  com aquelas  figuras  da  dança  que  eram as  4  sócias,  Thelma  Bonavita,  Lu
Favoreto,  Andriana  Grechi  e  Tica  [Lemos].  E  eu  cheguei  com o teatro,  principalmente  com o
palhaço, então estabeleci com a Tica uma pesquisa com o núcleo de improvisação que depois veio a
se chamar Companhia Nova Dança 4. 
Como vim das máscaras e também do trabalho com o palhaço, isso me abriu um universo
na relação de uma liberdade, de um 'não se levar a sério' e de brincar com certas coisas, me deu
permissão.  E o desenho da máscara e o desenho do palhaço ele é muito forte, é um desenho e os
movimentos, aliás, me indicavam muito de uma percepção interna de um movimento, só que assim,
as vezes eu percebia que eu estava fazendo uma coisa e as pessoas estavam lendo outra, eu fui
entendendo que precisava de uma equalização entre o movimento interno e o movimento externo:
aquilo que eu tenho, a sensação, e aquilo que eu expresso, aquilo que eu comunico. São duas coisas
diferentes, eu posso estar falando um monte aqui e você entendendo outra coisa, mas tudo bem né?
(risos) cada um abriga receber aquilo que deseja. 
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Eu comecei a refletir, já com outras questões, quando vim para o  Estúdio Nova Dança,
vendo as  pessoas  dançarem, eu  falava:  não há  uma comunicação desses  desenhos,  eles  não  se
preocupam em comunicar, eles dançam lindo, mas às vezes eles ficam lá e eu aqui. E vivenciavam a
dança profundamente, eu via isso muito fortemente e sempre tive vontade, eu sempre trabalhei com
a improvisação, fiz vários espetáculos antes de chegar ao Estúdio Nova Dança, eu já tinha 20 anos
de estrada quase,  então quando eu comecei  a questionar,  eu fiz  uma pequena equação que é o
Movimento-Imagem: todo movimento leva a outro movimento, todo movimento já possui por si só
uma imagem, e outro movimento leva a outro movimento que me leva a uma imagem, que me leva
a uma sensação, que me leva a uma ideia.  Então essa equação eu comecei a aplicar nos meus
trabalhos com a Tica, com o núcleo de improvisação, que não era a mesma composição no começo,
e eu vinha com uma proposta - essa mescla entre teatro e dança, essa coisa da improvisação -
porque eu tinha sempre essa questão: como é que seria fazer um espetáculo aberto a cada noite? 
Na influência que a Commedia dell'arte tinha me trazido então, eu tinha essa vontade de
fazer um espetáculo aberto e a Tica já dançava algumas improvisações. E eu via a Tica dançando, é
até folclórico, porque eu ouvia ela falando “eu danço com o rim” eu falava: “como que você dança
como rim? Tá louco” (risos). Eu achava aquilo uma piada, achava uma graça, mas também sabia
que  essa  relação  era  uma  questão,  porque  tinha  ouvido  falar  da  questão  da  glândula  e  das
articulações, mas assim, essa noção de que podia realmente perceber, ter sensação no meu corpo
com  uma  consciência  muito  profunda  eu  não  havia  ainda  experimentado  de  fato,  porque  as
glândulas você as ativa mais na adrenalina, agora o fígado, lógico que a glândula também está lá,
mas são outras percepções. Então, eu comecei a observar a Tica e aí comecei a aplicar a questão do
Movimento-Imagem. 
A Tica [Lemos], eu tenho muita gratidão a ela, porque muitas coisas que eu fazia e até hoje
faço, invento procedimentos, ela falava: “mas esse você tem que fazer como uma relação, como um
método  de  trabalho,  um procedimento  que  você  deve  amplificar”;  assim  como o  Depoimento
Pessoal; eu falei: “tá bom, então eu vou desenvolver essa história”. 
Concomitante a esse momento eu fui convidada a trabalhar na EAD; não como professora
que sou hoje, concursada, mas como diretora convidada; a EAD tem um plano de curso, durante
dois  anos  são  os  professores  da  casa  que  dão  aula  e  depois  de  dois  anos  são  os  professores
convidados, diretores, para ter uma relação com o mundo externo, então cada turma não sai igual,
todo mundo sai  muito  diferente.  Eu fui  chamada e levei  a  Tica  pra  fazer  uma espetáculo  que
chamava-se  Prelúdio para clown e guitarra então era  clown, dança,  contato improvisação  e um
músico que era o Renato Consorte na guitarra, ele era quase um diretor de cena por conta das
intervenções musicais. Esse trabalho foi bastante importante porque tinham 24 pessoas em cena,
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nós  passamos  todos  os  nossos  conteúdos  pra  eles  e  verificamos  que  a  improvisação  era  bem
possível mesmo. Fizemos uma temporada de uns 19 espetáculos, era um jogo muito bonito e as
pessoas, a platéia vibrava e aquilo, naquela época, era um pouco inusitado. 
Nós  já  tínhamos  passado  também por  negativas  grandes,  do  tipo:  “o  que  vocês  estão
fazendo? ”. Porque, lógico, como eu já tinha uma estrada grande no teatro eu não tinha medo de
experimentar,  mostrar  e  ver  o  que  estava  acontecendo,  mas  muita  gente  tinha  uma  certa
desconfiança, como: “quem é essa pessoa que vem do teatro?”. Sabe, eu sentia um pouquinho essa
coisa e assim, o teatro adentrando de uma forma um pouco pesada às vezes dentro de uma relação
de dança. É uma fase em noventa e poucos, é uma fase também em que o intérprete da dança está
começando  a  tomar  uma certa  autonomia,  pelo  menos  em São  Paulo.  A figura  do  coreógrafo
começa a ser mais questionada, que tudo vem de uma pessoa só, e aí vem uma irresponsável e fala:
“meu, é com vocês aí”, (risos). Claro, não é bem assim, mas na época, aliás, tinham essas questões
de: “para que serve uma diretora de improvisação?” e essa era uma maneira de ver a improvisação. 
Assim, acho que existem muitas possibilidades para se improvisar, essa é a nossa maneira,
de criar um jogo com sistemas, estratégias, corpos que são treinados e que conhecem os códigos de
dança uns dos outros, momento de rupturas, de quebras pra novas condições. Então começamos a
fazer  esse  tipo  de  trabalho  e  quando  houve  uma  receptividade,  então:  “opa!  Temos  aqui  um
caminho”. 
Porque eu gosto do comunicar, talvez isso seja um lugar do teatro que me toca, eu gosto de
ser comunicada, de comunicar. Não me importo de que eu seja estranha sabe? Não me importo de
que eu seja esquisita, não importa, podem até brigar comigo, essa coisa que não se chega é que me
dá angustia,  então,  nesse sentido,  foi  muito importante.  A partir  dai  começamos a  ver  que era
possível improvisar, e ai começamos a experimentar um pouco no espaço externo, outras relações
de  temática,  outras  estratégias,  e  isso  de  alguma  forma  foi  dando  espaço  de  compreensão  da
multiplicidade de possibilidades com voltagens diferentes. 
Lá no  Estúdio Nova Dança  tinha a  Companhia Nova Dança,  Cia. Nova Dança 4, aí foi
surgindo a 8, a 2, etc. O Cristian Duarte era da Companhia Nova Dança, mas ele flertava muito com
aquilo que fazíamos, então ele se colocou à disposição. Nós adoramos, eu adorei porque o Cristian
[Duarte]  tinha  um  desenho  de  dança,  não  absolutamente  clássico,  mas  de  desenhos  precisos,
enquanto  os  movimentos  do  contato  improvisação  são  um pouco  mais  sinuosos,  não  que  não
tenham precisão, mas era outra qualidade, e acho que foi uma troca muito boa. E ai  o Cristian
[Duarte] é um pouco importante nessa história porque um dia nós fomos convidados para dançar
numa comunidade importante aqui em São Paulo, uma favela que foi ocupada por alemães, lá no
Morumbi.  Vem uns  alemães e  institucionalizam um novo pensar  a  partir  de  uma padaria,  eles
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constroem um novo pensamento de uma comunidade dentro de uma favela. E esse pessoal - eles
tem a ver com Rudolf Steiner - da certo, e eles fizeram um teatrinho lá dentro e começaram a
convidar grupos de teatro. 
Eles davam ajuda de custo, era muito lindo, eles tinham uma atitude: ninguém vinha ao
teatro sem pagar, todo mundo pagava pelo menos o que seria hoje 1 real. E era a coisa mais linda
porque fazia uma fila enorme, todo mundo com seu dinheirinho e pagava 1 real, era muito lindo, e
quando nós fomos convidados a esse lugar, eu falei para os meninos “vamos lá”. 
Mas também estávamos já há uns dois/três anos lá no bairro do Bixiga, e por coincidência
no dia em que fomos dançar lá, tinha um corpo praticamente na esquina do Nova Dança, um corpo
de alguém que foi assassinado, e nós ficamos muito chocados e isso era 1999. Nós ficamos muito
chocados e em são Paulo acontecia um desmando, como o odiar entre os vereadores, até tinha um
slogan:  “tenho  vergonha  dos  vereadores  de  São  Paulo”.  Foi  um instante,  assim,  complexo  da
relação política, acho que muito parecido com o que vivemos hoje. 
Indo fazer nosso espetáculo nessa favela, começamos a falar sobre esse lugar que era o
lugar de zero mortalidade em SP. Então, sabe as inversões de valores? Ali no Bixiga estávamos a
menos de 1 quilometro da câmara dos vereadores com um cara morto ali, e ai vamos pra aquilo que
supostamente era uma comunidade, uma favela onde não existia mortalidade. Então assim, era um
choque, e nós fomos falando sobre isso, e o Cristian [Duarte] diz: “porque a gente não faz um
espetáculo Quito? Porque a gente não faz um espetáculo chamado acordei pensando em bombas?”.
Eu falei: “porra, é isso!”. E aí então fizemos, acho que foi um espetáculo bastante emblemático da
companhia,  porque  aí  eu  começo  a  trabalhar  com uma  relação  temática  forte,  com a  questão
política. 
Sobre a relacao com a dramaturgia. 
Cristiane Paoli Quito - No Acordei Pensando em Bombas... existia uma outra clareza da vontade
de  dizer  questões,  mas eu,  por  mais  que  quisesse  falar  das  questões,  parto  demais  sobre  qual
linguagem irei usar, o valor estético, de como eu vou me aproximar desse tempo? O que me move
são  questionamentos  de  linguagem,  como eu  chego nesse  lugar?  Nós  pedimos  para  o  Rubens
Rewald trabalhar um pouco sobre: o que queríamos fazer? Queríamos fazer a revolução, ingênuos,
sabendo da ingenuidade, sabendo daquilo que tínhamos na frente, mas era esse desejo de falar de
coisas. 
Nessa época também tinham muitas questões sobre a FEBEN, então eu escuto muito rádio,
vejo  muito  jornal  de  TV,  leio,  e  resolvi  pegar  pequenos trechos  que  eu  ouvia  de  absurdos  de
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discurso de vereador,  de temas e  questões sobre a  FEBEN e fui  gravando essas  coisas.  Tenho
insônia e ficava gravando isso durante à noite e nessas eu gravo - acontece uma rebelião na FEBEN
- os gritos, gravo toda a reportagem, aí gravo gente falando, pessoas falando, vou pegando o Maluf
falando, fui pegando e fui fazendo um mosaico de entrevistas que eu ia catando mesmo no rádio e
na TV e começo a provocá-los com essas falas. Isso era 1999/2000, tinha um lá que era sobre a
água, eu peguei esse depoimento de uma mulher da ONU dizendo: “no ano de 2020 não haverá
água no planeta se não fizermos algumas coisas”. Em Portugal eu fiz esse temático e as pessoas me
falavam: “nossa você foi muito pessimista”. Eu falei: “mas não sou eu, é a coisa como está”. Mas
imagina né, a água no Brasil, não vai faltar nunca, e olha o que vivemos hoje. 
Então  nesse  trabalho o  Rubens  [Rewald]  entrou e  trouxe alguns textos,  começamos a
estudar Spinoza, a estudar Revolução Francesa, a condição francesa foi acho que a mais forte nesse
sentido, e as nossas próprias questões. Então eles dançavam essas imagens que essas entrevistas,
essas palavras ofereciam. 
Nesse trabalho, Acordei Pensando em Bombas..., eu tinha uma coisa muito clara na minha
cabeça: eu queria que as pessoas que assistissem achassem que era um trabalho fixado, que era um
trabalho não improvisado. Então eu usei de formas clássicas, bem articulado para quem vinha -
porque existia muito preconceito, nossa! Eu ouvi coisas absurdas no meio do caminho. Eu tinha que
dar meu currículo muitas vezes. Eu sabia que tinha condições de fazer, mas ainda não tinha todos os
elementos para fazer, aliás, nunca se tem. Cada vez que você se propõe a fazer alguma coisa são
perguntas,  são questões [com] que você vai se deparar e vai  ter  que respondê-las, ou chegar à
conclusão de que não dá para responder. 
Então ele tinha essa característica, as pessoas foram também pegando esse gosto: “deixa eu
ver se é improviso mesmo”, sabe? E isso virou uma graça, naquele momento era impressionante. E
colocávamos em cheque coisas que a gente vivia, e como ele era improvisado, eu ficava muito
atenta também a tudo que acontecia, porque se ontem aconteceu algo, no dia seguinte não dava para
ver, entendeu? Eu ficava um pouco “up to date”, sabe assim? Procurando qual assunto mudou. Se
houvesse um discurso  enviesado lá  na  câmara  dos  vereadores,  no dia  seguinte  se  eu tivesse  a
oportunidade eu o colocava, enfim. Aí a partir disso eu fui para a ruptura desse desejo de que as
pessoas entendessem que era tudo certinho: “agora posso arrebentar com a coisa”. Então veio o
Palavra, a Poética e Movimento. 
[FIM DO DEPOIMENTO] 
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Sobre a característica de dissenso da Cia Nova Danca 4 
Cristiane Paoli Quito -  Em espaços alternativos trabalhamos muito a rua, a arquitetura externa,
como se articular dentro dela, como também se tornar invisível, como valorizar a arquitetura e não
necessariamente só a nós, mas essa relação de composição. Então tivemos bastante esse trabalho,
mas eu sempre tive essa questão de, às vezes, permanecer dentro do palco italiano ou num palco
convencional e dele fazer a ruptura, ali dentro mesmo, então isso também foi uma atitude. Porque
eu não preciso ficar contra o teatro italiano e, ainda mais que, faltando verba para podermos fazer
nossas articulações em outros lugares, trazendo luz... O teatro às vezes tinha essa condição de ter
uma luz, de ter um som, então como ocupá-lo de uma maneira, entre aspas: “tradicional”, mas em
sua ruptura o tempo inteiro, sempre revelando o teatro em geral ou, às vezes, fazendo de perninha,
mas  o  comportamento  não  ortodoxo  dentro  dele,  fazendo  essa  ruptura,  vindo  para  a  platéia,
articulando com a platéia nesse sentido do todo e não da separação. Claro que haviam momentos
em que nós vínhamos só para o palco, mas a sensação era a de que todo mundo fazia parte de uma
mesma história, de um mesmo processo de vivência. 
Acho  que  a  palavra  vivência  também  é uma  questão,  porque  como  a  relação
improvisacional para nós era muito cara, pois não é algo que se traz pronto e realiza ali. Eu fiz
aquilo, te mostrei, você bebeu daquilo, amanhã se você quiser voltar vai ser aquela mesma coisa,
com dosagens diferentes porque é um outro dia, mas o que nós vivemos aquela noite não viveremos
na outra porque vai  ser diferente.  Não só porque queríamos – porque às vezes nem queríamos
necessariamente – mas porque não tínhamos totalmente o controle de todas as coisas. Tinham às
vezes roteiros, mas que eram livres, tinham eixos e princípios básicos, temas que nós articulávamos
e treinávamos, tinham corpos treinados para isso, mas a situação era mais livre, o controle não era
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grande, aliás não temos o controle de nada (risos). Então tínhamos essa vontade de fazer com que
todo mundo vivenciasse, ouvíamos muito: “Nossa! Eu tive muita vontade de dançar, muita vontade
de levantar”. Às vezes acontecia das pessoas levantarem, às vezes acontecia das pessoas tomarem o
palco, aconteceu algumas vezes... Aconteceu de criança subir ao palco e nem era espetáculo infantil,
então,  as pessoas diziam muito isso sobre essas vontades,  ou então diziam: “Cheguei  em casa,
arrastei todas as coisas e botei minha vontade pra fora”. 
Sobre a relacao da Cia. com o entendimento de “resistência”. 
Cristiane Paoli Quito - Havia uma coisa que era de uma liberdade comportamental, eu acho, sabe?
Porque em algumas performances que fazíamos - isso no final dos anos 90 e começo dos anos 2000
- fazíamos muitas performances em ruas, em parques, em espaços públicos, tomávamos atitudes não
convencionais que, para aquele momento, talvez não fosse natural. Porque naquele momento, um
pouco do que nos orientava era o Corpo sem Órgãos do Deleuze, então o trazíamos tanto na relação
do corpo, quanto na relação do comportamento. Mas de um jeito mais leve, eu diria, do que as
orientações de visceralidades, mas que mesmo assim não deixavam de ser viscerais, perante o risco,
perante a disponibilidade, perante a entrega. Mas por que não fazer de outras formas? Por que não
romper com a organização orgânica? Tentávamos essa busca. Então esse lugar, se você chama isso
resistência, isso era bastante presente, num modo de fazer/pensar. 
Até cheguei de falar para você a respeito disso, assim, até vivo isso hoje. Quando temos
um espetáculo em São Paulo,  nós que fazemos um trabalho mais alternativo;  não com grandes
apoios  financeiros,  mas com Fomento  e  etc;  nós  fazemos  um espetáculo  que  acaba  tendo  um
formato mais de produção estruturada, onde se gasta mais dinheiro na relação com a luz, com o
som, mais elaborado cênicamente, visualmente, sonoramente, no sentido de estrutura de produção.
Eu tenho isso com  Ladies:  da inocência a crueldade,  então, ele fica quase que inviável.  Nós o
apresentamos no final de 2014, no [SESC] Pompéia e como eu tinha o Fomento e os cachês das
apresentações do [SESC] Pompéia, eu fiz o ideal em termos de equipamento técnico, cenográfico,
eu tenho música ao vivo e ela é complexa. Muitos microfones, tudo era o ideal, só o espaço que era
esquisito, mas ele fez parte dessa esquisitice para fazer modos de ver dentro do mesmo espaço.
Depois apresentamos na Galeria Olido e depois ficou impossível de fazermos em outros lugares
porque é muito caro, tem de ter um técnico de som, de luz, todo um material das mesas de som e de
luz, ficou uma coisa, assim, onerosa, mas com bastante fluxo de público. Então não tínhamos como
fazer em outro lugar por essa demanda de recursos. 
Mas então o nosso projeto para o Fomento; para esse ano que acabamos pegando; foi uma
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relação de atitude política, que é: eu sempre tenho que fazer alterações no meu trabalho, sempre
tenho, então por exemplo, eu tenho um trabalho como esse e se sou chamada para fazê-lo em um
teatro  de  prefeitura,  talvez  não  tenha  a  mesma  qualidade  de  som,  talvez  não  tenha  a  mesma
qualidade de luz, talvez o tamanho do palco não seja o mesmo, então terei que fazer diferente. E
hoje  em dia  bons  intérpretes  tem agendas  difíceis,  porque para  poder  sobreviver  fazem vários
trabalhos, pois todo mundo tem que pagar suas contas não é? É bem difícil, então como é que você
faz?  Vou substituir  simplesmente? Então fiz  um esquema,  propus um esquema de módulos,  de
inventar módulos. Neste caso são duas bailarinas, uma dança Ofélia e outra dança Lady Macabeth,
os dois textos conversam, mas a pesquisa que fizemos verificou que os dois tem a mesma estrutura,
apesar de textos diferentes,  enfim. Coincidências interessantíssimas dramaturgicas,  fizemos esse
due acontecer, mas simplesmente fazer um solo não é o caso, mas como novas articulações podem
servir e que eu possa realmente me preparar para dizer: “eu vou para um CEU25”, mas eu vou só
com o Mp3, as duas bailarinas e algumas partes do cenário”. Não porque faça menos lá, mas porque
a minha condição é menor financeiramente para articular aquilo. Então se for fazer só um solo, vou
pegar  todas  as  outras  articulações  que  estão  no  outro  e  trazer  para  a  cena,  enfim,  fazer  um
espetáculo modular que retire uma peça e entre outra, que façam novas combinações para que eu
possa preparar, já que esse espetáculo não é improvisado - ele tem espaços improvisacionais, mas
não é improvisado –, mas que eu possa articulá-lo segundo o espaço que eu possa fazer, posso
inclusive fazê-lo na rua ou onde ele não foi preparado para fazer, mas eu vou prepará-lo para fazer.
E por que tenho que ficar sempre angustiada? Por que estou perdendo alguma coisa? Não preciso
estar perdendo, preciso ter a clareza de que essa é uma opção válida, com todas as qualidades para
aquele lugar, para aquele momento. 
Então  a  CND4  sempre  teve  esse  lugar  da  adaptação,  mas  como  era  geralmente  sem
cenário, não usávamos cenário nenhum, a arquitetura de qualquer espaço já era o nosso cenário,
sempre conseguimos adaptar da melhor maneira possível, mesmo com os músicos às vezes, que
eram  muitos,  tocavam  muitas  vezes  com  uma  caixinha  de  som  pequenininha  para  fazer
minimamente o trabalho,  mas isso é opção,  não uma condição,  quando fazíamos isso era  uma
opção. Então essas questões estavam presentes também, outra era também uma certa liberdade do
“que” dos assuntos. 
Hariane Georg - Do que você via de danca na época, como aquilo te chegava? 
Cristiane Paoli Quito - Tivemos um momento muito frutífero ali no estúdio, tinham as Terças de
dança, então ali passaram os melhores artistas, muita gente de São Paulo, muita gente do Brasil,
25- Sigla que referencia os Centros Educacionais Unificados da cidade de São Paulo. 
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vimos muita gente começando... Gente que hoje é grande, numa sala, num despojamento. Às vezes,
claro que eu via outras coisas acontecendo na cidade de São Paulo, mas te confesso que as coisas
mais tocantes eram ali porque era muito próximo, essa coisa quase sala de ensaio, que às vezes tem
a  relação  da  apresentação,  mas  que  tinha  essa  vibração  de  descoberta.  Às  vezes  tinham
apresentações e teve uma da Dudude Herrmann26, até brinco com ela que Dudude tinha também o
estúdio  dela  em  Belo  Horizonte,  então  ás  vezes  trazíamos  alguém  de  fora,  depois  íamos  lá.
Trazíamos muita gente de fora para dar aula, e a Dudude [Herrmann] fez uma apresentação do
trabalho que ela tinha, que durou 20 minutos; as Terças de dança eram curtas; e aí ela terminou e a
Tica [Lemos] falou: “ô Dudude, você quer falar alguma coisa, quer explicar?” e a explicação foi
alguma coisa de “genial” de “delicioso”, levou quarenta minutos falando, sabe assim? (risos) e o
público não deixava ela sair. Então tinha esse caráter de apresentações que, às vezes, tinha esse
equívoco de entrar no espaço que era uma sala e querer fazer tudo fechadinho e às vezes sim, as
pessoas ficavam ensimesmadas em suas pesquisas, e isso era difícil porque às vezes você está a fim
de  saber:  “que  é que  você  está  fazendo?  Não  está  chegando...”.  Mas  em geral  víamos  muito
proximamente isso. Porque acho que era a questão da simplicidade mesmo sabe, era muito. 
Eu sentia que íamos bem numa tentativa de oposição desse lugar. Na relação conceitual,
principalmente na dança, creio que houve um momento em que ela inclusive provocava mais os
questionamentos conceituais do que o teatro. Esse momento eu senti bastante, não que o teatro não
elabore suas questões. Mas como a lógica já vem como um pressuposto do teatro e as relações de
conteúdo já vêm por uma certa natureza, às vezes as pessoas até se sentem confortáveis e não vão
cavar. E a dança chegou um momento em que ela só cavava, só cavava. Então foi um momento de
realmente questionar inclusive a relação do movimento, que acho que até hoje a gente questiona,
também tudo tem movimento, a pausa é um grande movimento. Então que tipo de estruturas são
essas? Enfim. Houve um tempo para a maturação dessas questões, acho que não só no Brasil, mas
no mundo inteiro, muitos questionamentos sobre a relação filosófica da dança ou das artes cênicas.
Acho que isso é: entramos numa crise. Nos deparamos com o “e agora?”, porque o tal do pós-
moderno também se explodiu, existiu ou não existiu? (risos) enfim. Todas essas são questões de um
momento muito,  ao mesmo tempo, rico e muito cheio de dúvidas,  de buscas.  E é muito louco
também, é um período que vem e que chega a ser longo, porque é nos anos 1960 quando as rupturas
começam verdadeiramente a serem verificadas, a ruptura começa antes né, mas ela se transforma
mesmo em peso, em transformação, em novos caminhos, em multiplicação de possibilidades. 
É um período longo, onde estávamos botando a cabecinha para fora talvez, não sei, mas
acho que existiram momentos muito questionadores, não que isso não exista sempre, mas esse lugar
26- Bailarina, improvisadora, coreógrafa, diretora de espetáculos e professora de dança. Estuda e trabalha desde a década
de 1970 a pedagogia de ensino da dança contemporânea. 
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de: “para onde vamos?”; eu acho muito interessante porque como eu não era da dança, aí eu chego
na dança, a gente provoca alguma coisa que é a relação improvisacional, não que fosse algo, mas
não se fazia tanto. E hoje eu vejo a multiplicação louca disso também, uma necessidade grande de
investigações sobre o tema e como isso se multiplicou. É interessante verificar como esse material
foi cair em outras mãos e como ainda também é novo, apesar de já ter um tempo grande, mas ainda
para muita gente é novo. Acho que os sistemas da questão do BMC, da relação orgânica do corpo
mesmo, de como é que ele vibra, acho que também ajudou muito a acessar, porque aí essa questão
conceitual  integrando totalmente  o  complexo físico-orgânico  também trouxe outra  vazão,  outra
condição de vazão. 
Mas isso é o pensamento de alguém que fica aqui labutando em sala de ensaio, que não
vejo  tanto  quanto  talvez  deveria,  ou  talvez  quanto  gostaria  de  ver.  Porque  nós  que  fazemos,
acabamos que vemos também muito pouco, mas sim, de vez em quando eu ficava bem doida: “oi, to
aqui, não me esquece não”. Porque uma coisa acho que são talvez as relações performáticas, que
você vai até lá e tem que enxergar, fazer parte daquilo, outra coisa é quando você se coloca num
palco, é um pouco diferente, sei lá, se eu for ver uma Marta Soares no  banho,  eu chego lá no
“banho”, eu vou ali. 
HG - De alguma forma cria-se esse canal é isso? 
CPQ - Sim, é, agora se eu for lá, fico ali no espaço de abertura, tenho que ir até lá, então você tem
que achar mecanismos de como fazer ir até lá, eu vou precisar de uma luz muito precisa, de lentes
de aumento para que isso aconteça. E fica um trabalho, uma relação estética distanciada, mas é uma
escolha, mas eu não sei se todo mundo fez essa escolha, às vezes parecia que a relação não era
exatamente de que: “não quero ir  até você”,  mas “eu não consigo ir  até você,  eu não consigo
comunicar”. 
HG - Parece que ainda hoje existe uma tendência, um status daquilo que se determina como
contemporâneo? 
CPQ - Isso, no sentindo de não querer comunicar: “eu não quero comunicar”. Mas eu sinto que, no
começo,  até  as  pessoas  que  nos  criticavam  diziam  que  a  gente  tinha  muito  esse  desejo  de
comunicar, e isso era real, eu realmente acho estranho isso de: “chamar pra vir até aqui”. Vamos
compartilhar,  vamos tomar esse café juntos (risos). Claro que existem trabalhos que você vibra
menos nessa condição tão rasgada né, mas o tempo inteiro? Essa dilatação do corpo que contempla
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muito do teatro, existem várias maneiras de comunicar não é? 
HG - Nao é só a palavra ou a fala...
CPQ -  Sim, e mesmo a presença, às vezes a presença trabalhada, você quer participar daquela
presença,  vibrar  com  aquela  presença.  Então  às  vezes  à uma  diminuição  do  interesse  dessa
presença, porque também quanto tempo a gente tem vivo em cena? Essa vivacidade cênica, é o
interesse que eu tenho de continuar vendo aquela pessoa, aquele grupo. Quanto tempo eu tenho?
Nossa presença oscila,  muito,  então como eu trabalho para que isso possa continuar vibrando?
Mesmo que  eu  não  esteja  olhando  a  platéia,  mesmo que  eu  não esteja,  acho que  tem muitas
questões, agora como você disse, se isso é uma questão conceitual de não comunicar, aí eu já não
sei, também não me interesso, me enche, tem coisas que eu acho bacana, bonita esteticamente, mas
tem uma coisa que fica enfadonha às vezes, é, talvez eu goste mais de me divertir e se divertir não
significa só rir, me emocionar ou mesmo ter uma fruição estética. 
HG - Levar uma rasteira,  de repente  aquilo  vem e você  pensa:  “o que eu  faco com isso
agora?” 
CPQ - Exatamente, é o susto, o que não pode é o marasmo. Claro, às vezes a gente cai no marasmo,
isso é da vida, agora eu objetivá-lo? Não sei se isso convida muito o público, é uma questão né?
“Eu quero o público ou não quero o público?”. 
HG - Existem definicões do que se entende por “contemporâneo”, vendo pelo que Ranciére
traz como o contemporâneo no sentido de resistência, ou seja, de procurar estar a margem
daquilo que é normativo, de criar brechas, de pensar em alteridade e na troca com o outro,
parece que ainda hoje essa é uma questao, o que você pensa? 
CQ - Mas você também não acha que temos um problema com a Crítica? Temos poucas críticas.
Estamos também amarrados a uma certa visão crítica que deseja umas coisas bastante precisas.
Acho que vai de encontro um pouco a essa natureza e também uma forma de guardar um nicho, eu
sinto que não temos diálogo, tanto no teatro como na dança, não temos mais o diálogo crítico real,
onde uma pessoa vai lá assistir e escreve no jornal, acho que até tem, mas talvez essas pessoas serão
o que elas são? Vemos muita opinião, opinião não é necessariamente uma carta convite. 
HG - É quase um juízo de valor? 
CPQ- Exatamente, eu sinto que não temos isso. Então ficamos um pouco assim às cegas, porque
também como a maioria das pessoas não tem um grande público que também vá debater essa obra,
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ou que vá dizer: “ó isso aqui eu gosto, isso daqui não gosto”, estamos sempre com falha nessa
relação, pois o que faz isso é a constância, o que faz com que o público vá é o “boca à boca”, até
porque dinheiro para fazer uma grande divulgação isso nem todo mundo tem.
Por exemplo, eu sou uma pessoa que as pessoas dizem que eu faço “altas temporadas”,
assim, de umas 3 semanas (risos), então tenho muita temporada, em 3 semanas dá pra você dizer:
“olha gente,  estamos aqui”.  Aí se você tivesse quatro ou cinco, aí  você iria ver  de fato o que
aconteceu com essa obra, se o fluxo do público virá e o público vem tanto quando é muito bom, ou
quando também é muito instigante. Ele para de vir quando é muito ruim, porque quando também é
muito instigante ele quer entender ou quer acabar, quer ter uma relação com aquilo. Então, assim, o
fato de nós não termos as temporadas também nos tira o direito de entender qual é a da nossa obra,
qual é a relação pública que ela verdadeiramente tem? Porque eu posso não ter o crítico, mas eu
tenho o público que vai dialogar comigo, mas se eu tivesse o crítico possibilitaria ainda mais poder
entender essas obras que são herméticas, em sendo herméticas quem é que vai me explicar? A
crítica também servia pra isso, para fazer entender: “como é que eu vou ver algo?”. Não só pela
ótica do artista que a explica; porque às vezes o artista que a fez não sabe nem da metade do que ele
fez; ele vai descobrir depois muitas vezes, ou vai, em pequenas delicadezas, achando que ninguém
irá ver isso, aí vem alguém e fala: “você viu que naquele momento, existe aquela delicadeza?”, aí
você como artista fala: “uou, alguém viu!”. Porque são pequenas delicadezas que precisam às vezes
ser orientadas, porque o público vai sentir aquela pulsão de vida que existe naquele trabalho, vai
reagir a ele, mas todo o detalhamento, o diálogo desse artista, é o pensador [crítico] que vai gerar
questões sobre aquela obra. Então, não temos, é muito raro o que a gente tem, e não há debate.
Como não existem críticos, fica apenas: “o meu pedaço”. E vira uma briga lá em casa. 
Estamos falando de territórios, não estamos em territórios. Temos que olhar com amplitude
para que possamos crescer juntos, não adianta eu crescer sozinho ou o outro crescer sozinho e não
me levar, pois, na medida em que vamos olhando e vendo e se criticando;  receber uma crítica
negativa é doloridíssimo; mas ao mesmo tempo te faz refletir, você pode dizer: “não foi assim”. E
numa segunda obra você tem a chance de dar respostas para aquelas questões. Acho que tudo isso
nos fecha nesse lugar casulo, que acho que é isso que você está falando, que às vezes nós não
estejamos vendo o que está nas beiradas, o que está comendo pelas bordas, estamos vendo o que
está aceitável, o que está posto. 
E tem uma outra coisa que às vezes nós estamos ditados por uma questão organizacional
também, porque tem esse lugar que é o  mainstream  das grandes companhias brasileiras de São
Paulo,  que  são companhias  que  são  estáveis,  que  possuem ali  o  seu  status,  suas  condições  de
produção, e são coisas bastante estruturadas, boas, bacanas, dentro daquilo que se propõem a fazer.
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E nós temos o Fomento que é uma coisa que seria para os núcleos de dança, ou para as figuras de
dança contemporânea, e nós temos um monte de outras coisas que não querem se encaixar dentro
do Fomento, que não cabem. É uma disputa pelo pão, mesmo! Que é uma loucura. Aí eu preciso
dizer que você é isso, ou que você não é aquilo. Sem dúvida nenhuma, tanto o Fomento de teatro
como o Fomento de dança foram lutas de algumas pessoas, então existe essa questão de: “nós
batalhamos muito, tanto para o teatro quanto para a dança”. Mas não acho que se precise fechar
totalmente as portas, mas existem necessidades outras que também precisariam ser contempladas e
isso está matando... Isso de alguma forma mata a possibilidade de vida dessas outras coisas que vem
periféricas. Eu fico muito impressionada com coisas assim, em reuniões de Fomento você ver uma
grande bailarina,  uma pessoa que já fez muito pela dança,  tem um trabalho maravilhoso e que
deveria estar sendo patrocinada sim, mas não está dentro dos moldes, não vai entrar, não entra, aí
você pensa: “e essa pessoa vai ficar um ano, dois anos parada? A vida dela está findando... E não
vai ter?”. Aí se de repente você fala: “não, vamos dar para ela”. E aquele que é jovem diz assim:
“puxa, mas ela já fez tudo, eu não vou ter minha chance de fazer algo que possa reverter o quadro
da dança atual, propondo coisas?” Então, é muito difícil, como é que uma pessoa dessa, que está
começando agora, vai competir com uma pessoa que tem 35/40 anos de carreira? Não é justo. E isso
faz com que a gente, na verdade, diminua a potência, a potência como geradora de possibilidade de
vida não é? Faço um trabalho durante um ano, apresento por um mês, boto ele na bolsa e acabou?
Boto no baú e vai ficar lá? Por isso não damos saltos, os nossos saltos estão comprometidos pela
falta do fazer, a verdade é essa. 
HG - Nao existe a relacao com tempo da experiência da obra, nem para o artista e nem para
quem a assiste? 
CPQ -  Exatamente, exatamente. Então, quando você continua fazendo, precisa de muito gás pra
fazer, o que é uma pena, sei lá, eu vi tanta gente nesses anos, bacana, mas bacana mesmo, e que
desistiu, porque assim, o artista tem que ser um produtor não é? Se ele não for, se ele for só artista
ele morreu. Agora se ele for um produtor e um artista médio, puxa... (risos). Dai a inversão de
valores, temos aí questões que são muito delicadas, temos um monte de produtores aí (risos), um
monte de artista no escritório, fazendo outras coisas né, minguando. Eu acho bem louco essa coisa,
o cara que é genial artisticamente, mas não tem o poder da articulação de fazer projetos, tudo bem,
ele paga um produtor. Desculpa, me desculpa... Pagar alguém para falar do seu trabalho? Aliás, as
pessoas ficam buscando ver o que agrada a comissão, não estamos falando do seu trabalho. “Como
é que agrada? O que eu tenho de fazer?”. Eu já ouvi isso em comissão: “o que eu tenho que fazer
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para vocês me aprovarem?”. 
Eu não faço parte de comissão de Fomento, porque acho muito difícil, muito penoso, puxa
você estar lá, vai ter que decidir entre o seu parceiro? Se eu sou uma pessoa que está lá vou ter que
decidir entre a Tica [Lemos], o Alex Ratton (risos), como assim? Eu não posso, e não é por isso,
você tem que decidir pelo artístico, só que às vezes o artístico que você conhece profundamente,
sabe? 
HG - Cai em um lugar ético...
CPQ - Sim, é delicado, muito delicado... 
HG - Preciso ainda entender por qual via vou percorrer para acessar o trabalho de vocês, mas
sei que esta em um lugar de pensar essas trocas, tenho plena consciência e acho que nao estou
errada nao é? 
CPQ - Interessante... Uma coisa, assim, que me passou, dentro disso que você está falando, você
nos viu com Steve Paxton? 
HG - Só pelos videos, sim...
CPQ - Aquele é um momento bem crucial, que o estúdio está fechando, o estúdio fecha por conta
da falta de subsídio e da exaustão das suas sócias em levar aquilo, e nós decidimos dar conta das
companhias. Então a  Companhia Nova Dança 4 decide ir. Então assim, é muito interessante, não
que não tenhamos feito coisas também bastante interessantes anteriormente, até porque acho que o
Palavra,  a  Poética  do  Movimento  é  bem  importante.  Mas  ali  decidimos  que  íamos  tomar  a
companhia pra nós, que íamos dar maior atenção a ela e deixar de se dividir com a atenção do
Estúdio. O que é muito louco não é? Ter um estúdio que foi responsável pela formação de um
monte de gente e você ter que deixar isso porque não tem uma condição financeira, as pessoas não
tinham dinheiro para pagar e nem nós tínhamos subsídio, naquela época os fomentos não davam
para manter o espaço. Então a gente cria essa relação, o Steve [Paxton] veio, fizemos um encontro
de despedida, um último workshop com Steve Paxton, uma despedida mesmo, consciente de que
iríamos fechar, colocamos uma carta avisando que iríamos fechar, que iríamos trazer Steve Paxton
para dar mais um curso e finalizar. Isso era tudo da CND4. 
HG - Em que ano isso? Você consegue recordar? 
CPQ - Eu acho que 2007 para 2008, a CND4 tinha ganho o Funarte, e queríamos nos renovar com
as pessoas que tinham sido nossas referências, então chamamos o Steve [Paxton] e a Nancy Stark
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Smith;  eram professores  da  Tica [Lemos];  e  a  Lisa  Nelson,  os  três,  para  que pudéssemos  nos
reciclar, então quando a Lisa [Nelson] vem, nós não estamos mais no Estúdio Nova Dança, quando
Steve Paxton vem é justamente esse momento de transição, e que é muito interessante, porque a
companhia fica mais forte, e começamos a fazer uma outra série de trabalhos que vêm a partir do
Experimentaçoes Inevitáveis; junto com a Lisa [Nelson] e o Steve [Paxton], e fazemos a Trilogia na
sequencia, mas que na verdade começa ali a ruptura. 
No começo da companhia fizemos uma coisa super cartesiana, que foi o Acordei Pensando
em Bombas..., e depois vamos para o Palavra, a Poética do Movimento. São três momentos muito
fortes e muito claros, porque no comecinho era isso mesmo. Até houve um antes, o  Passeio aos
Jardins, que é basicamente 20 minutos de improvisação, não aguentávamos mais do que isso, não
tínhamos assunto e nem presença, então foi bem isso, 20 minutos. Fizemos o Acordei Pensando em
Bombas..., que fica bem classiquinho, é bem tudo direitinho, fechadinho. Ele trazia essa aparência
para as pessoas terem a impressão de estar todo montado, porque sofríamos muito preconceito. As
pessoas falavam: “Ah, é improvisado...”. Daí falávamos: “então venha amanhã para você ver se é
improvisado”. Isso no Centro Cultural [São Paulo], e as pessoas realmente iam e aí começamos a
ser aceitos. Mas por quê? Porque tinha toda uma organização. 
A Helena  Katz  fala  disso,  ela  fez  uma crítica,  nos  criticando justamente  pelo  fato  de
“fazermos Pas de Deux”. Mas isso era proposital, isso era uma provocação, proposital mesmo, para
poderem achar que aquilo era fechado, mas aquilo era um jogo. Aí, no próximo a gente arrebenta
tudo e faz Palavra, a Poética do Movimento. Fazemos o rizoma, que na época nem se falava muito
disso. Explicar tudo isso era complexo, textos filosóficos, os meninos falavam dançando contato de
uma maneira bastante forte. E  Palavra, a Poética do Movimento,  ele foi muito feito, ele foi um
sucesso, mesmo sendo essa ruptura absurda, o fizemos. [...] O  Bombas  fizemos em Portugal e o
Palavra fizemos em Berlim, fizemos duas sessões muito interessantes. Várias vezes então ele foi se
alterando  e  ele  era  muito  vivo,  muito  vivo,  e  aí  era  uma  loucura  em cena,  ia  contaminando,
contagiando. Uma das apresentações fizemos em Santo André e o público inteiro sobe ao palco,
sabe  assim?  Vira  uma  doidera.  Então,  às  vezes  tinham  essas  coisas,  as  pessoas  quando  viam
estavam reagindo na plateia, no Centro Cultural [São Paulo] aconteceu isso algumas vezes. 
HG - De uma certa forma vocês abriam espacos para que esse tipo de coisa acontecesse? 
CPQ -  Sim, até porque os meninos estavam no palco e músicos, intérpretes, também estavam no
palco e eles estavam o tempo inteiro correndo pela sala, passando pelos lugares, sentados, daqui a
pouco já estavam falando daqui e dali, então tinha essa lógica. Para a época era algo estimulante e
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com uma  estética  de  organização  que  era  essa  relação  múltipla  de  raízes,  em que  a  coisa  se
estabelecia e se tornava territorializada e logo já se abria um novo caminho. E os textos eram sobre
revolução ainda, sempre fizemos trabalhos pegando uma “rabichinha” do outro. Então, pegamos O
Beijo de Lamourette, que é um texto sobre a revolução francesa que fizemos como ponto de partida
para o  Acordei Pensando em Bombas...,  porém neste não tinha palavra, era corpo, sobre como o
corpo revoluciona. As palavras eram revolução... Então pegávamos no dicionário: revolução. Nessa
época  tinha  o  Cristian  Duarte,  ele  estava  com  a  gente,  então  assim,  como  é que  o  corpo
revolucionava?  Movimentos...  Falávamos  sobre  a  FEBEN no  Acordei  Pensando em Bombas...,
então pegamos esse texto e jogamos lá para a frente para fazer como texto, porque ai ele dá essa
noção de que a revolução não é só a beleza, mas é o sangue, a convulsão entre as pessoas, o chão
forrado com sangue e de cabeças que rolam. Uma coisa fortíssima, só que falávamos também de
Spinoza, isso no Palavra, a Poética do Movimento, usávamos Spinoza, tinha até também trechos da
carta da descoberta do Brasil e mais uns três ou quatro textos e o Corpo sem Órgãos do Deleuze. 
HG - Tinha mesmo essa influência Deleuzeana? 
CPQ – Totalmente, o principal, tanto o Rizoma como o Corpo sem Órgãos, então tínhamos a ajuda
do Dramaturgo que é o Rubens Rewald, estudamos muito e fiz umas aulas com a Christine Greiner
na pós também, que me ajudaram bastante a entender muitas coisas. E tinha a música, que até tem
um nome pra isso, pensei: “Nossa! Eu fazia o Rizoma na música também”. A minha ideia era uma
coisa do rádio, então você estava lá, por exemplo, escutando Itamar Assumpção, de repente entrava
Miles Davis e nessa sequência entrava outra terceira música lá na frente. Tinha música verbalizada,
a palavra era o motivador. A música também era bem louca porque ela também continha muita
palavra, então essas camadas também estavam na música e como a sonoridade de cada instrumento
modificava o corpo literalmente do intérprete,  isso era  muito forte  também. Desde  o princípio
sempre tivemos o Claudio Faria como nosso trompetista, essa era uma característica da CND4, nós
sempre tivemos um trompete e um trompetista, assim, maravilhoso, considerado um dos melhores
trompetistas mesmo. E ele nos acompanhava direto, desde 1996, então a música estava presente,
mas ela compondo com a relação do silêncio. E depois, nós tínhamos uma banda mesmo, que eram
praticamente as orquídeas do Itamar [Assumpção], então Tatá Fernandes, Lelena Anhaia, na época
nós tínhamos o [Celso] Nascimento que era percussionista, depois veio a Nina que depois veio a
Mariá Portugal na bateria, então, assim, era uma banda 'BANDA' mesmo, piano, jazz, no The End
nós já estávamos em um outro lugar. Mas assim música, música! Só eles fariam um show lindo
entendeu? (risos), quem quisesse se deleitar com a música... Entendeu? (risos). 
As artes eu acho justamente a delícia de você poder ter todas lá. Mas nós tivemos um, que
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foi o primeiro, Influência, que ele teve silêncio. Foi muito interessante, muito interessante fazer em
silêncio total.  No começo ainda tinha a palavra,  depois tirei  a palavra,  aí  era completamente o
silêncio. Foi muito bacana, mesmo! E bastante difícil também. Eu também tenho fases né, nessa
época aqui também os meus trabalhos não tinham música. São fases, fases de criação, você está na
fase e não tem jeito. É muito louco também quando você faz em silêncio total, verdadeiramente, o
espectador tem muita dificuldade, mas se você preencher, ele nem lembra que não tinha música.
Quando fica muito pesado o espectador fica angustiado pelo seu próprio barulho interno, então é
mais complicado, mas as vezes ele nem lembra, é muito interessante. O Influência  tinha bastante
isso, as pessoas não lembravam, mas eu tenho um espetáculo que não é da Companhia, que é o
Aldeotas, que não tem música nenhuma e as pessoas escutam música, assim tipo: “puxa, aquela
música né?”; eu falei: “é? Mas não tem música”; a pessoa diz: “ué, mas eu escutei” (risos). Olha
que maravilha... 
[FIM DA ENTREVISTA] 
